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باللغة - إلى بنيوية تودوروفء. إلى علم اللغة التحويلى متمثلا بتقديه 
فاولر.ء ودراسة ثورن عن الصلة بين بين القواعد السوايدية والتحايل 











لاجتماعي . دا تأثير. لأن الطفل مزود فرديا ب بمجموعة معقدة من العوامل 








اذن فعالية انسانية عامة لا تختلف إلا قليلا عندما ننتقل من فرد إلى آخرء 
وهذا الاختلاف غير إرادى وبلا قصد. 2 حين أن الكلام فعالية انسانية 
تختلف بلا حدود من طائفة اجتماعية إلى طائفة اجتماعية أخرى. لأنه 
الموروث التاريخي للطائمة ونتاج الااستعمال الاجتماعي الطويل 
المدى. إنه يختلف مثل كل جهد ابداعي آخرء اختلافاً قد لا يكون 
شعورياء لكنه على أبة حال اختلاف حقيقى . مثلما تختلف اديان 


الشعوب المتباينة ومعتقداتها وعاداتها وفنونهاء فالمشي وظيفة عضوية 
غريزية (لكنه ليس غريزياً بذاته بالطبع) . أما الكلام فوظيفة ثقافية مكتسبة 








حصل أن نقلت بعضص الأفكار إلى سامعيهاء. فإل ن ذلك يكون المع 
الواسع جدا للكلمة . كما نقول إن أي صوت. أو أية ظاهرة في البيئة التي 
نعيش فيها قادرة على نقل الأفكار إلى ذهن المتلفى . فإذا اعتبرت 
الصيحة اللا إرادية للألم التي تتمثل تقليديا في كلمة ع6 رمز كلاميا 








الخاصة بكل لغة. وقد تعتبر ا تكميليا للكلام: بالمعنى الثقافي 
المناسب للكلمة. ولا تزيد في تمائلها مع الصيحات الغريزية عن ممائلة 
كلمات مثل «الوقوقة 2030100 و «السقسقة 7ع111116» للأأصوات الطبيعية 
التي تطلقها الطيورء أو عن تمائل عاصفة موسيقية فى قطعة استهلالية 
ل «روسينى» - عاصفة حقيقية. وبعبارة أخرى فإن أصوات التعجب 
وكلمات المحاكاة الصوتية 80505 01]3]106ذ-لصناه5 في الكلام 
الاعتيادي ترتبط بأنماطها الأولية الطبيعية» كما يرتبط الفن» بوصفه 
ظاهرة اجتماعية أو ثقافية خالصة.ء بالطبيعة. قد يعترض أحد على هذا 
الكلام بأن أصوات التعجب, رغم أنها تختلف نوعاً ما بانتقالنا من لغة 
ل خرى؛ تشتمل على أوجه شيه كبيرة. وأنه يمكن أن ينظر إليها على 





التقاليد اللغوية. والأنظمة الصوتية. والعادات الكلامية عند الشعيين . 
ومع ذلك فإن الصيحات الغريزية واحدة ومتماثلة عند الانسانية جمعاء. 

كما أن الهيكل العظمي أو الجهاز العصبي « «ثابت» عند عموم البشر. أي 
أنه سمة لا تختلف إلا اختلافا ضئيلا وعرضياً من سمات العضوية 





المحاولات التي أرادت أن تعثر على أصل اللغة. إذ لم يتوافر حتى الآن 
أي دليل مادى , تاريخيا كان أو غير ذلك». يبين أن كثرة عناصر الكلام 
والعمليات الكلامية قد انبثقت من أصوات التعجب . فأصوات التعجب 
لا تشكل إلا نسبة قليلة العدد من مفردات اللغة وغير دالة وظيفياً. ولم نر 
لها فى أي زمان أومكان لَعوي إحكاماً بلحمة اللغة وسداهاء فهي ليست 








0010122210011 أى النظرية الى ترى أن اللهة بكاملها ما هي إلا تطور 
تدريجي من الأصوات ذات الصفة التقليدية» هذه النظرية تنأى بئا عن 
المستوى الغريزي أبعد من اللغة كما نعرفها الآن . وفي ما يتعلق بالنظرية 
نفسها فإن من الصعب الاطمئنان لها بأكثر من الاطمئنان إلى نظيرتها في 
أصوات التعجب. صحيح أننا إذا وقفنا بإزاء عدد من الكلمات التي لا 
نشعر بأنها تقلد اصوات الطبيعةء استطعنا أن نوضح أنها تنطوي على 
شكل صوتي يوحي ايحاء قويا بأصولها بوصفها تقليدا لأصوات طبيعية . 
من هذه الكلمات ‏ مثلا ‏ كلمة يضحك طع01ة.آ الانكليزية. ولهذا فمن 
المستحيل أن نبين, بل لا يعقل افتراضاًء أن نقول سوى أن نسبة ضئيلة 
من عناصر اللغة أو من ملامحها الشكلية مشتقة من أصل طبيعي . ومهما 
رتبنا من مبادىء عامة لاضفاء أهمية جوهرية على تقليد الأصوات الطبيعية 
فى لغات الشعوب البدائية. فإن هذه اللغات لا تكشف عن أولوية كلمات 
المحاكاة وبين أكثر الشعوب بذاثية في امريكا الأصلية تتكلم قبائل 
الاثابا.ء سكان على نهر ماكنزي. لغات تكاد تنعدم فيها مثل هذه 
الكلمات تماماء بينما هم متعودون بطلاقة على لغات معقدة تعقيد 
الانكليزية والألمانية. هذا المثال يوضح مدى ضاألة اعتماد الطبيعة 
الجوهرية للغة على التقليد المجرد للأشياء . 


لقد أصبح الطريق ممهداً الآن لتعريف علمى للغة#فاللغة طريقة 
انسانية خالصة وغير غريزية لتوصيل الأفكار والانفعالات والرغبات 














بل توححد اعضاء تستتخدم استخداما عرضيا لإنتاج الأصوات الكلامية . 
فالرئتان. والحنجرة . واكلهاة. والأنف واللسان. والأسنان. والشمتان 


اعضاء الكلاء الأولية بأكثر مما : تعتبر الأصابع الأعضاء الأول لي للعد: ف على 


البيانوى أو الركب باعشارها اعضاء الصلاة . والكلام ليس فعالبة سيطة 








الوظائف التنضبدية . فهو يأخذ ما يعوره من اعضاء ووظائف عصبيةه 
وعضلية تستعمل أصلا في غايات أخرى. غير الغاية التى يريدها. 


صحيح أن علماء النفس الفيزيووجيين يتحدثون عن تمراز اام 





الكلام (مثل حركات الأوتار الصوتية في الحنجرة . وحركات اللسان التى 
يتطلبها نطق الصوائت. وحركات الشفتين التي يتطلبها نطق بعض 
الصوامت. وحركات أخرى غير هذه) تتمركز في الجهاز الحركي كما 
تتمركز فيه الدوافع الأخرى للفعاليات الحركية الخاصة . وعلى غرار ذلك 
تستقر السيطرة في الجهاز البصري من الدماغ على كل عمليات الادراك 
البصري التي يتضمنها فعل القراءة. ومن الطبيعي أن ترتبط نقاط معينة أو 
تجمعات لنقاط معينة للتمركز في مختلف الأجهزة التي تشير إلى عناصر 
اللغة. عن طريق الاقتران . فالجانب الخارجي أو الفيزيولوجي النفسي 

من اللغة يضم شبكة واسعة من المراكز الاقترانية في الدماغ . والأجهزة 
العصبية السفلى والمراكز السمعية هى دون شك من بين أهم الأجهزة 
الأساسية للكلام . ومع ذلك فإن الصوت الكلامي المتمركز في الدماغ . 
حتى عندما يقترن بحركات خاصة ل «أعضاء ء الكلام» التى يتطلبها نطقه. 
لا يمكن أن يكون عنصرا لغويا فيجب أن يقترن بعنصر أو مجموعة من 





هو محتوى الوحدة اللغوية أو «معناها» أي أن العمليات السمعية 





الاقترانية., والحركية والعمليات المخية الأخحرى التي تقف وراء فعل 
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الانتقالي 5)1نام26 الذى تنقله الصوائت والصوامت ت التي تتكون منها في 
سياق لفظى معين.» ولا العمليات الحركية والمشاعر الملموسة التي تنتح 
نطق الكلمة؛ ولا الإحساس البصري عند سامع النطق. ولا الإحساس 
البصري للكلمة «بيت» في صفحة مطبوعة أو مكتوبة» ولا العمليات 
الحركية والمشاعر الملموسة التي تدخل في كتابة الكلمةء ولا في 
استحضار جميع هذه التجارب والخبرات» بل ان الواقعة اللغوية تكون 
عندما تقترن هذه التجارب المترابطة .وربما أخرى غيرهاء تلقائيا بصورة 
بيت تأخذ التجارب فيه شكل رمز أو كلمة أو عنصر لغوي . ولكن الواقعة 
المجردة لهذا الاقتران أو الترابط غير كافية. فقد يسمع 
المرء كلمة معينة تقال عن بيت من البيوت في ظروف تثير فيه 
الإعجاب » بحيث لا يحدث أن ترد على باله تلك الكلمة أو الصورة دون 
أن تحضر الأخرى معها فى الوقت نفسه .وهذا النوع من الترابط لا يشكل 
الكلام لأن الترابط يجب أن يكون ترابطا رمزيا فحسب. أي يعبارة اخرى 
ان الكلمة يجب لها أن تشير إلى الصورة أو تدل عليهاء ويجب أن لا 





تكون لها أية دلالة اخرى سوى أن تحل محل ما يقابلها لتشير إليه اشارة 





نجعل العادة هذا لترابط تلقائمثل بقية الرابطات وأسرع من أسرعها 
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من نقل افكارنا. فعناصر اللغة ٠‏ أو الرموز التي تسم التجرية : لا بد أن 
تقترن بالأقسام والفئات المحددة جميعا في التجربة أكثر من ارتباطها 


بالتجارب المفردة بذاتهاء وبهذا فقط يكون التوصيل ممكنا لأن التجربة 


المفردة تبقى مخزونة فى الوعي الفردي. وهي في حقيقة الأمر غير قابلة 
للتوصيل. ولتوصيلها ينبغي أن يشار إلى فئة تكون مقبولة ضمناً عند 
الجماعة بوصفهاوحدة. وعلى هذا لا بد أن يتطابق الانطباع الفردي الذي 
أثاره في بيت من البيوت مع جميع انطباعاتي الأخرى عنهء ولا بد أن 
تندمج الصورة التعميمية التي أثارها ذلك البيت في ذهني أو فكرتي عنه 
مع الأفكار التي كوّنها الأفراد الآخرون ممن رأوا ذلك البيت جميعا. 
فالتجربة المعنية التي ابتدأنا بها اتسعت الآن لتضم كافة الانطباعات 
والصور الممكنة التى كونها أو سيكونها الإنسان الواعي عن ذلك البيت. 
وهذا التبسيط الأول للتجربة يأتى في نهاية عدد كبير من عناصر الكلام - 
يسمى أسماء الأعلام أو أسماء الأشخاص والأشياء. فهو في 
نمط التبسيط الذي يتبطن أو يشكل الموضوعات الخام في 
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باعتارها وحدة واحدة. فهذا البيت. وذلك البيت». والاف البيوت 
الأخرى التى تشترك معهما في الخواص تؤخذ على اعتبارها تمتلك ما 
يكفي من الخواص المشتركة لكي تصنف تحت عنوان واحد. رغم 
الفروق التفصيلية الكثيرة والواضحة. أي بعبارة أخرى إن العنصر 
الكلامي (بيت» هر أولا وقبل كل شىء. رمزلا لإاحساس. واحد فحسب ». 








الأولى من الأفضل أن رى هل أن الفكر يشترط الرمزية اهدصر التى 
هي الكلام . أم أن اللغة نفسها لا تشير دائما إلى الفكر. لقد رأينا أن 
العنصر اللغوي النمطى يسمى التصور . غير أن هذا لا يعنى أن استعمال 
اللغة هو دائماً أو أساساً استعمال تصوري . فنحن لا نهتم في حياتنا 
ليومية بالتصورات كما نهتم اهتماما بالخا بالجزئيات العينية والعلائق 





فكأن هناك مولدأ قادراً على توليد الطاقة الكافية لتشغيل رافعة تعمل بلا 
توقف لتغذية زر باب كهربائي . إن هذا التشبيه أكثر إيحاء مما يبدو للوهلة 
الأول ير فاللغة يمكن اعتشارها اداة قادرة على تشغيل سلسلة من 
الاستعمالات النفسية. وتدفقها لاا يتمائل مع تدفق المحتوى الداخلي 
للوعي فقط. بل يمائله على عدة مستويات ابتداءً من حالة الذهن التى 
تهيمن عليها صور معينة. إلى الحالة التي ينصرف فيها الانتباه إلى 
المفاهيم المجردة وعلائقها فقط. وهي الحالة التي تسمى تقليديا 
بالتفكير الاستدلالى 58..-. وهكذا فإن الشكل الخارجي للغة هو 





المحتوى الأعلى الكامن أو السمكن اللكلام: المحتوى انامح عن كيل 
كل العناصر في تيار اللغة على أنه مسكون بقيمتها التصورية الكاملة . 
ويستتبع ذلك أن اللغة والفكر لا يشتركان فى حدودهما. وفي انل 
الأحوال. لا يمكن للغة سوى أن تكون الوجه الخارجي الفكر في أرقى 








على الوصول 0 مثل ‏ هذه القضية أو الإأمساك بها دون رمزية. ويرى 





و لتفجير . وكيحم كمحفشقه وأفعه فإننا ما إن نحاول وصع صوره ما في علاقة 
واقعية مع صورة أخرى حتى نجد أنفسنا وقد انحدرنا في تيار صامت من 








يتشكك المرء في أن التعبير الرمزي للفكر يخرج عن إطار الذهن 
الواعي . في بعض الحالات » إلى حل الإحساس بذفق حر مجرد عن 
اللغة للفكر. لكن ذلك مبرر نسبياء ونسبياً فقط فى حالة بعض الأذهان 
ذات الطراز الخاص . ومن وجهة نظر نفسية ‏ جسدية .إن المراكز السمعية 
أو ما يعادلها من مراكز بصرية أو حركية في الدماغ. جنباً إلى جنب مع 
طرق الترابط المناسبة. التى هي المعادلاات المحثية للكلام؛ تستثار إثارة 





يصفى الأداة» والاستعمال الطويل والواسع للمادة اللغوية القديمة يبشر 
بميلاد تصورجديد .والتصور لا يصل الحياة الفردية المستقلة ما لم يجد 
تجسيده اللغوي المتميز وفي أغلب الحالات يكون الرمز اللغوي حصيلة 
مادة لغوية موجودة سلفا بصورة أعدتها أجيال قديمة وساحقة. وما إن 
تكون الكلمة بين أيدينا حتى نشعر غريزياء مع تنهيدة ارتياح أن في وسعنا 
استعمال التصور. فلسنا ننتظر حتى نمتلك الرمز لكى نشعر أن معنا 
مفتاحا للمعرفة المباشرة أو فهم التصور. فهل نحن على استعداد لخوض 
حياض الموت من أجل «الحرية» للنضال من أجل «المثال» إن لم تقرع 
فى داخلنا هذه الكلمات عينها؟ فالكلمة, كما نعلم. ليست مفتاحا فقط. 
بل قد تكون قيدا. 
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إن اللغة هي في الأساس نسق سمعي من الرموز, وبقدر ما هي نسق 


ملفوظ فإنها نسق حركي . غير أن الجانب الحركي في الكلام هو وجه 
ثانوي قياساً بالجانب الحركيى. وفي الأفراد الاعتياديين يتجه المثير 








المرافقة لها ليست الغاية أو نهاية المطاف : بل هى طرائق وأدوات تؤدي 
إلى السيطرة ة على الإاحساس السمعى عند المتكلم والسامع معا 
والتوصيل الذي هو موضوع الكلام ٠‏ يؤدي وظيفته على أحسن و وجه عندما 











لغة الرياضيين» لنظيرتها المنطوقة ‏ والأشكال المكتوية هي رموز ثانوية 
للأشكال المنطوقة ‏ أي أنها رموز رموز ‏ والتطابق بينهما كبير ليس فقط 
نظرياء بل في التطبيق الحي لبعض من يقرأون بعيونهم أوربما في بعض 
أنواع التفكير إلى حد استبدال الأشكال المنطوقة بأشكال مكتوبة . . ومع 
ذلك ربما كانت الترابطات السمعية ‏ الحركية فطرية دائما على أولئك 


الذين يقرأون ويفكرون دون أن يرفعوا أصواتهم ولوقليلاء هم : في التحليل 
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الأخير يعتمدون عليهاء فهم يتداولون وسيلة دوارة بينهم من الرموز 
البصرية التى تعوم مقام الرموز السمعية الأساسبة كما تقوم النقود مقام 





بمقاطع تأبتة عرفيا من النقاط الطويلة والقصيرة. وهنا يتم النقل من 
الكلمة المكتوبة. أكثر ممأ يتم من الكلمة المنطوقة مباشرة. فحرف 
الشفرة البرقية إذن رمز لرمز رمز .وهذا لا يعني بالطبع أن عامل التلغراف 
الماهر بحاجة لكى يفهم الرسالة إلى أن يحول المقاطع المفردة من 
النقاط إلى صور بصرية للكلمات قبل أن يجرب صورها السمعية 
الاعتيادية . فالأسلوب الدقيق لقراءة الكلام فى التوصيل البرقي يختلف 
إلى حد كبير باختلاف الأفراد. وقد يكون من الممكن. إن لم يكن من 
المرجح» أن بعض عاملي التلغراف قد تعلموا التفكير.ء بقدر ما يعني 
الجزء الواعى المحض من عملية التفكير. من خلال الرمزية السمعية 
المنقطة . أو إذا حدث لهم أن مالوا ميلا طبيعياً قوياً نحو الرمزية 
الحركية. من خلال الرمزية الحركية الملموسة المرتبطة بها التى طورها 
إرسال الرسائل التلغرافية . 

بقيت مجموعة أخرى مهمة من أنواع النقل هي اللغات الإشارية 
المختلفة التى تم تطويرها لاستعمالات الصم البكم. أو الرهبان 
والترابيين ؛5ذمم162» الذين نذروا أن يظلوا صامتين إلى الأبدء أو التي تم 
تطويرها للاتصال بين الجماعات التي تسكن في مناطق تقع تحت مدى 
البصرء ولكنها لا تقع تحت مدى السمع . وبعض هذه الأنظمة مكافىء 
تماما لأنظمة الكلام الاعتيادية.» وبعضها. مثل رمزية الإشارات 
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العسكرية. أو اللغة الإشارية عند هنود السهول في أمريكا الشمالية (وهي 
رمزيات تفهمها القبائل التى تستخدم لغات متباينة فيما بينها) هي 
انتقالات ناقصة, اقتصرت على أداء عناصر كلامية إجمالية كوسيلة لازمة 
فى أحوال صعبة. قد يقال إن اللغة في هذه الأنظمة», كما في الرمزيات 
الناقصة التى تستعمل فى البحار والغابات» لا تؤدي دورأ سوى النقل 
المباشر للأفكار بواسطة عملية رمزية مستقلة تماماً أو محاكاة شبه 
غريزية. وهذا التأويل غير صحيح لآن هذه الرمزيات الغامضة لا تكون 
واضحة إلا بالترجمة التلقائية الصامتة لمفردات اللغة. 








والتخيبل الحركي لمر به الذين يؤديان إلى انا اللفظ: هما مهنا سلكنا 








رددنا كل أشكال الكلام إلى شكل بدائي واحد أو لم تفعل . وبحن 
نتشكك في عزو أية ظاهرة ثقافية عند الإنسان. سواء كانت اكتشاف الثار 
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الحقيقة »ال تكن مملكنة: لولم توجد اللقة الت هي أداة التصير الدال” 





إدوارد سابير 








من الصعب أن نتوقف عند تحديد أي نوع من التعابير هو «الدال» بما يكفي لأن نسميه فنأ 
أو أدباً. فانا لا أعرف تماماًء فلا بد أن نأخذ الأدب مأخذ التسليم . 
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(3) انظر بنديتو كروتشه : عله الجمال. 
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تعميمي غير لغوي يمكن نقله دود نقصان إلى وسيلة لغوية مغايرة . والآخر 





برسالتها باللغة الصينية”) كما تفضي بها باللغة الانكليزية . ومع ذلك فلا بد 
لها من تعبير ماء ولا بدّ لذلك التعبير من أن يكون لغويا . والواقع أن فهم 
الحقيقة العلمية نفسه هو عملية لغوية» لآن الفكر ليس سوى لغة تجردت من 
ثيابها الخارجية. ومن هنا فإن الوسيلة المناسبة للتعبير العلمى هي لغة 
تعميمية يمكن تعريفها بأنها جبر رمزي تكون اللغات المعروفة جميعاً بمثابة 








(5) بالطبع لا بد أن تتوافر في الصينية المفردات العلمية الضرورية وسيكون في قدرتها مثل 
أية لغة أخرى. أن نتلقاها دون صعوبة» إذا ما دعت الحاجة . 
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كيرة حدا ١‏ باعشاره دليلاً على الحضور الشامل في الأدب لوسيلة لغوية أكثر 
حدسا من أبة لْعْةَ. 

ومهما كانت عظمه التعبير الإإنساني . أو لنقل مهما كانت روعتهة فإن 
لفنانين الآدبيين» أمثال شكسبير وهاينهء هم أولئك الذين يعرفون فيما قبل 





وحدوسهم) الفردية كتائف مكتمل بين فن الحدس المطلق وفن الوسيلة 


اللغوية التخصيصي الضمني. ومع هاينه» مثلا يقع المرء تحت وهم أن 
العالم يتحداث الألمانية. وأن المادة «تختمى » . 


كل لغة هي في ذاتها فن جمعي في التعبيرء وتنطوي على عدد معين 
من العوامل الجمالية ‏ الصوتية. والايقاعية. والرمزية. والصرفية ‏ التي لا 
تشاركها بها تماما أية لغة أخحرى. وهذه العوامل إما أن تطلق ممكتاتها 
وتدمجها بممكنات تلك اللغة المطلقة غير المعروفة التي أشرت إليها ‏ وهذا 
هو منهج شكسبير وهاينه - أو أن تغزل نسيجا فنيا تقنيا خاصاً بها داخل 
إمكاناتها. وهو الفن الضمني للغة المتوترة والصقيلة . وهذا الفن الأخير. 
الفن الأدبي الأكثر تقنية الذي لجا إليه سوينبرن وكثرة من الشعراء المرهفين 
«الصغار هو نمط هش سرعان ما تطوح به الرياح . فهو مبني من مادة 
اضفيت عليها الروح وليس من الروح . والنجاح الذي ظفر به أمثال سوينبرن 
فيم ومهم لللأغراضص التششخيصية قيمة الإإخفاق النصفى الذي مني به أمثال 

تنغ . ه يكشفون إلى أي مدى يتكىء المن الأدبى على الفن الجمعي 
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«(موست بلانك». بعمارة أخرى ل" يجب أن نرتكب حماقة الا عجاب دسونيته 
فرنسية لمجرد أن حركاتها مرنانة أكثر من الحركات في لغتنا. أو أن ندين نثر 





تؤثر في اتمحأه أديها . وخصائصها الصرفية ذات أهمية قصوى. فهي قي 
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فرقأ كبيرا في تطور الأسلوب فيما اذا كانت اللغة قادرة أو لم تكن قادرة على 
خلق الكلمات المركبة» فيما إذا كانت بنيتها إعرابية (تركيبية ©3ا©5[8]1) أو 
بنائية (تحليلية 30311), فيما إذا كانت الكلمات في جملها تتمتع بحرية 
الانتقال من مكان إلى اخرء. أم أنها محصورة بالسياق الثابت المحدّد. 
فسمات الأسلوب الرئيسة » مادام الأسلوب حتى الآن مسألة تقنية في بناء 
الكلمات ووضعهاء تقدمها اللغة نفسها بصورة لا مهرب منها تماما. كما 
تقدم الأصوات والنبرات الطبيعية في اللغة التأثير السمعي العام في الشعر. 
ومبادىء الأسلوب الضرورية هذه لا يشعر بها الفنان حين تكره فرادته في 
التعبير على الانصياع لها. فهي بالأحرى نشير إلى طريق التطورات 
الأسلوبية التى تناسب المنحى الطبيعى للغة. ومن غير المناسب اطلاقا أن 
يقارن الأسلوب الرفيع نفسه بالنماذج الأساسية للغة. فهو لا يندمج بها 





فحسب. بل يبنى مادته عليها. وجدارة هذا الأسلوب» كما هو عند هدسون 
وجورج 0 أنه يقوم بما تحاول أن تقوم به اللغة دائما بيسر واقتصاد. 
وأسلوب «كارلايل». رغم أنه فردي ومتين. فهو ليس بأسلوب. بل تانق 
تيوتوني . وكذلك فإن نثر ملتون ومعاصريه ليس نثرأ انكليزياً تماماء بل نثر 
نصف لاتيني نظم نظما فخما بكلمات انكليزية . 


من الغريب أن الأدب الأوروبي كان بحاجة إلى زمن طويل لكي يعرف 








وأحسب أن أي شاعر انكليزي معاصر سيكون ممتنا لما يبلغه الناظم 





(7) ليست هذه بالقصيدة العظيمة . ولكنها مجرد قصيدة مناسبة كتبها شاب صينى صديق 
عندما غادر الصين إلى كند!. (وقد حرصت على التزام النص فيها إلى حد المطابقة - 


عائمة مثل قصبة جوفاء. تبحر مبتعدة عن المملكة الوسطى2"9. لكن علينا 
أن لا نفرط فى حسد الصينية على صقلها . فطريقتنا الشائعة في التعبير لها 
جماليتها الخاصة. كما للترف اللاتينيى المتقن نضارته أيضا . فهناك مُكل 
طبيعية عديدة للأسلوب اللغوى بقدر ما هناك من لغات. والكثير من هذه 
المئل لا يزال ممكناً بانتظار أيدي الفنانين الذين لن يصلوا. ومع ذلك فإن 
فىى النصوص المدونة من الموروث والأغنية البدائية فقرات من | المتانة 
والجمال الفريد . فبنية اللغة تفرض حشدا من المفاهيم التي تؤثر فينا 
بوصفها اكتشافا اسلويا ٠‏ إن الكلمات المفردة من «الغوتكن» تمائل " 5 








كانت منيورة نبرأ أوضح من النبر الموجود فو فى الاغريقية . وريما كان.هذا سببا 
في اعتبار الأوزان الكمية الخالصة التى تمت نمذجتها بعد الإغريقية زلا لا 
أكثر تكلفا من لغتها الأصل. ولم تكلل بالنجاح محاولة صهر 0 
الاتكليزي في القوالب اللاتينية واليونانية» لآن الأساس الديناميكي في 
الانكليزية ليس الكه02) بل النبرء أو تعاقب المقاطع المنبورة والمقاطم ير 
المنبورة . هذه الحقيقة التي قادت الشعر الانكليزي في منحى مختلف تماما 
وحددت تطور أشكاله الشعرية لا تزال مسؤولة عن تغير الأشكال الجديدة. 
ولكن لا النبر ولا الوزن المقطعي بعوامل نفسية دافعة في النواميس الفاعلة 
فى الفرنسية. ففى المقطع رنين موروث كبير. مما يدعوه إلى الاستغناء عن 
الكم والنبر. فالأوزان الكمية أو النبرية متكلفة في الفرنسية تكلف الأوزان 
النبرية في الإغريقية القديمة» أو الأوزان الكمية أو المقطعية الخالصة في 
الانكليزية. وقد أجبر العروض الفرنسي على التطور وفقا لقاعدة المجاميع 
المقطعية . ولم يكن أمام السجم ثم القافية سوى أن يجربا استقبال الوسائل 
الضرورية لتمفصل الاتجاه الضعيف أو تجزئته فى المقاطع المرنانة . ولقد 
نزلت الانكليزية ضيفاً على الطريقة الفرنسية في توزيع القوافي» إل أنها لم 
تكن بحاجة إلى اقتصادها الا يقاعي . ومن هنا كانت القافية دائما خاضعة 
للنبر بوصفها ملمحا تزينيياً وكثيرا ما تم الاستغناء عنها. وليس بالحدث 
النفسي العرضي أن تتأخر القافية في الشعر الانكليزي بالمجيء عن القافية 
في الشعر الفرنسي وأن تفارقه قبلها©. وطور الشعر الصيني الخطوط 














نفسها التي طورها الشعر الفرنسي تماما. لكن المقطع في الصينية وحدة 
أكثر اكتمالاً ورنيناً من المقطع في الفرنسية » فى حين أن النبر والكم أضعف 
من أن يشكلا قاعدة للنظام الوزني , ولذلك فإن المجموعات المقطعية ‏ أي 
كذا وكذا من المقاطع في الوحدة اللحنية ‏ والقافية هما نوعان من العوامل 
المؤثرة ة في العروضص الصيني . أما العامل الثالث. وهو تعاقب المقاطع مع 





المتقابلة. وإن الشعر الانكليزي يعتمد د ميدأ النيرات المتقابلة» وإن الشعر 

الفرنسى يعتمد مبدأ العدد والصدى. وإن الشعر الصيني يعتمد مبدأ العدد 

والصدى والطبقات المتقابلة. وينبعث أي من هذه الأنظمة الإيقاعية من 

العادة اللغوية الفاعلة اللاشعورية. التي سادت على شفاه الناطقين باللغة . 

أدرس النظام الصوتي للغة دراسة دقيقة» وفوى كل شىء ملامحها الفاعلة. 

تعرف أي نوع من الشعر قد طورت, أو إذا كان التاريخ قد زخرفهاء أي نوع 
من الشعر ستطور. وسترى أن ذلك حاصل يوما ما. 


ومهما كانت نوعية الأصوات. والنبرات» والأشكال في لغة ما. رغم أن 
هذه |الأشياء تضع يدها على شكل الأدب في تلك اللغة. فإن هناك قانونا 





يمكن بسرعة أن تكون على استعداد لتعيين فردية الفنان ا 
لغوي فليس ذلك لأن اللغة في الأساس أداة ضعيفة جداً. بل لأن ثقا 

الشعب غير مؤاتية لظهور مثل هذه الششخصية اللساحثة عن التعير اللقظ 
المريد. ْ 








تزفتان تودوروف 


يمكن إيجاز الموضوعة التي أريد إثارتها بجملة قاليري التي أبغي 
توضيحها والااستفاضة فيها: وليس الأدب. ولا يمكن أن يكونء إلا توسيعا 
لبعض خصائص اللغة واستعمالاً لهاء. 


ما الذي يجيز لنا أن نؤكد وجود مثل هذه العلاقة؟ لقد دفعت حقيقة أن 
العمل الأدبيى هو «عمل فني لفظي» الباحثين لفترة طويلة الى الحديث عن 
«الدور الكبير» الذي تؤديه اللغة في العمل الأدبي. بل إن حقلاً أكاديمياً 
بكامله هو الأسلوبية تم إيجاده على الحدود المشتركة للدراسات الأدبية 
وعلم اللغة. وإن أطروحات كثيرة كتبت عن «لغة» هذا الكاتب أو ذاك, 
والمقصود باللغة هنا مادة الشاعر أو العمل . 

إن هذا التقارب الواضح ل يعنى استنفاد الروابط المتعددة بين اللغة 
والأدب . وربما لم يكن يكن قاليري مهتما باللغة بوصفها مادة» بل بوصفها 


نموذجا . فاللغة تقوم بهذه الوظيفة في حالاات كثيرة خارج الأدب . وما أكثر 
ما ردد فللاسفة عصرنا القول نان الانسان صنع نفسه منل البدء من خلال 
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تعبير «بنفينست»: (إن صيغة اللغة تحذد الأنظمة السميائة جميعا: . 

ومأ دام المن واحدا من هذه الأنظمة فإننا على ثقة من العثور على آثار الصيغ 
المجردة للعغة فبك . والأدب. كما نعلم . يتمنع بامتياز فريل بين المعاليات 
الإشارية الأخرى . واللغة بالنسة إليه هي المردأ والمعاد. هى نقطة انطلاقه 











فلاحظ هذا المؤلف أن «التأليف المتدرج يحدث في السلسلة نفسها بوصفه 
ترديدا لللأصوات » وحشواء وتوازي حشوء. وترديدأ» . وضربات رولات 


الثلاث على الحجر كانت بالنسبة لشكلوفسكي من طبيعة مشابهة للتكرار 
لا أريد 7 بدراسةه تاريحيه هنا ولهذا سأكتفي بالتذكير. بصو رة 
موجزة. ببعض النتائج الأخرى لدراسات الشكلانيين» مقدّما إياهم بطريقة 





روكامبل . وهناك من جهة ثانية شكل مغلق يبدأ وينتهي بالدوافع نفسها 120114 
ولكنه يتضمن رواية قصص أخرى فيه. خذ مثلا قصة «أوديب»: في البداية 
هناك بوءة ) وفي النهاية تتحمّق هله النبوءة. وبين النبوءة وتحققها محاولاا ت 
لتجنها . ومع ذلك لم يدرك شكلوفسكي أن هذين الشكلين يمثلان إبرازا 
والر بط . وهله العملية الأخيرة تسمى فى علم اللغه الحديث ب «التضمين» 
8ه وهو مصطلح مأخوذ من فن الشعر القديم. 

لقد كان اهتمام الفقرة التي اقتبسناها منصبأً على التوازي «دناءالةهم 
وهو إحدى الوسائل التي شخصها شكلوفسكي . ففى تحليله «للحرب 
والسلام) يكشف مثلا المقابلة 382156515 أو الطباق الذي يتكون من زوجين 
من الشخصبيات «(1. تابليون ‏ كوتوزوف ع الل بيمر بيز وكوف انذر به 
بولكنسكى . وفى الوقت نفسه نيكولاي روستوف الذي يقف محورا بين 
الإاثنين». ويلاحظ شكلوفسكي أيضا التدرج 10 1 أي اشتراك 
أفراد العائلة بسمات الشخصية نفسها . وفي وانا كارنيناع : «يوصع ستيفاأ في 
درجة أدنى بالنسية إلى أختهع . 


لكن التوازي. والمقابلة» والتدرج» والتكرار (أو الترديد) ليست سوى 
وسائل بلاغية. ويمكننا أن نصوغ القضية الضمنية في ملاحظات 
شكلوفسكي بالشكل التالى : هناك وسائل سرديه هي إبراز للوسائل 
البلاغية . وانطلاقا من هذا الافتراض يمكننا التحقق من الاشكال التي 

لتأخذ مثلا الأشراك مه25500121 أي الشكل البلاغى الذى يخص 
١‏ ستحخدام صميرم غير مناسب للفعل . كمثال لغوى على ذلك هذه الجملة 
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نستعره من بلاغة فونتانى التى كتبت في القرن التاسع عشر. ذلك هو التعليق 
وويتضمن إبقاء القارىء أو المستمع على شكه لفترة طويلة. ثم مباغتته بما 
لم يتوفع» . ولهذا يمكن تحويل هذا الشكل إلى جنس أدبي . 


لقد وضح ميخائيل باختين . الناقد السوفيتى الكبير. استعمال 
دوستويفسكي لشكل آخر»مر الانشغال [أم لاعتراض] الذي يعرفه فونتاني 
فكل ما تتفوه به شخصيات دوستويفسكي ينطوي ضمناً على محاورة : سوا 
أكان متخيلا أم حقيقيا . والمونولوج هودائماً حوار خفي . وهذا ما يتسبب فى 








أساس التللاعبى بالكلمات في الاستعمال اللغوي يأخيذ شكل وسيلة أدبية 
نسميها «التعرف»6. وأن يكون للشخصية مظهران. أو لنقل. أن يكون 
للمحتوى شكلان. يستدعي الظاهرة التي تنتح عن مقارنة مترادفين . 
أما تعدد المعانى فمبعث أشكال بلاغية عديدة سأقتصر هنا على ذكر 
واحد منها هو الجناس 5ذوم16انزة ويتمثل المثال الشهير على الجناس فى هذا 
البيت من شعر راسين : 


ما مصدر هذا الشكل البلاغي؟ مصدره أن كلمة «نار» التي ترد في كلتا 
الجملتين. تأتى بمعنيين مختلفين. فالنار في السجملة الأولى متتخيلة تحرق 
روح الشخص. في حين تتطابق نار الجملة الثانية مع اللهب الحقيقي . 

لقد لقى هذا الشكل انتشاراً واسعاً فى السردء ويمكن أن نراه مثلا في 
نوفيلاات بوكاشيو. يروى أن راهيا كان يزور عشيقته التى كانت زوجة 
برجوازي قروي. وعلى حين غرة يعود الزوج إلى بيته. ما الذي سيفعله 
الاثنان؟ يتظاهر الراهب والزوجة اللذان أغلقا عليهما غرفة الطفل الصغير 





لهذين العالمين : عالم اللعة وعالم 5 وللقياء بذلك يجا أن 17 


مستوى الاشكال والصيغ . وننتقل إلى مستوى البنى. وبذلك نيتعد عن 
الأدب ونقترس من الخطاب في الأدب الذى هو النقد الأدبى . 


يمكن أن نتناول قضايا الدلالة بطريقة يقة إن لم تكن ناجحة فهي على 
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الأقل واعدة حين تقترب من تحديد فكرة المعنى . وقد أهمل علم اللغة هذه 
القضايا لفترة طويلة» ولهذا فلن نجد هذه الأصناف عند اللغويين» بل عند 
المناطقة. ويمكننا أن نعتبر التقسيم الثلاثي للإشارة عند «فريغه» نقطة 
انطلاق لنا. فللاشارة حسب رأيه إحالة. ومعنى » وتمثيل . ويمكن الامساك 
بالمعنى فقط بالمناهج اللغوية الدقيقة, لأنه وحده يعتمد على اللغة, 
وتتحكم به سلطة الاستعمال والعادات اللغوية ما المعنى؟ إنه على ما يراه 











الصيغة ليست الصيغة الوحيدة التى تظهر فيها هذه الأصناة 
اعتبار كل كلام أو منطوق نقلا عن الواقع أو منطوقاً ذاتيا 
مهمة . فخواص نمطى الكلام لا توجد وحدهاء بل هناك جانبان متكاملان 











القصة وعلاقتها دأناء الخطاب . 
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الآدبي . ولا تزال أصناف اخرى تنتظر دورها . ولا بد أن نكتشف يوماً ما أى 
تحولات يتخذها الزمان والشخص والمظهرء. والصوت فى الأدس. لأنها 
يجب أن تكون حاضرة فيهء مادام الأدب. كما يقول قاليري. ليس إلا 
امتداداً لبعض خصائص اللغة واستعمالاً لها. 
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اللجحديدة التي استوحاها (در وتنب #4 . وبالاضافة إلى عنصر صناعة القصة الذي 
يشترك به الأدب مع غيره من الأشكال الفنية . ٠‏ فإنه يمتلك عنصرا يضفي عليه 
خصوصيته » وهو لغته . وقد حاولت المدرسة الشكلانية الروسية أن تفرز هذه 
الخصوصية, وأن تتناولها تحت اسم والأدبية» +116612111805 . وهذا ما يسميه 





2 بين التى تح بالإقناع: أو 
الإستهلال: أو التعايير المحكمة الصياغة في أزمنة أخرى. ومن الواضح أن 
حدود هذا التعريف تجعل من البلاغة مؤسسة اجتماعية.» وعلى نقيض 
ذلك رابطا يوحد بين أشكال اللغة وبين المجتمعات هو أوثق من رابط 
الإإيديولوجيا. لقد تطورت البلاغة. في اليونان القديمة. كنتيجة للدعاوى 


- ا 


القضائية المتعلقة بالملكية التى جاءت كنتيجة لحالات الاغتصاب التي 


فرضها حكم الطغاة في صقلية خلال المَرن الخامس . أما في المجتمع 
البرجوازي فقد كان فن التحدث وفقا لقوانين معينة مظهرا من مظاهر امتلاك 
السلطة الاجتماعية ووسيلة من وسائل استمخدامها معا. ومما لا يخلو من 
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الدلالة أن تسمّى المرحلة الأخيرة من التعليم الثانوي للمراهق من الطبقة 
الوسطى باسم المرحلة «البلاغية». على أنني لا أريد أن أتوقف عند هذا 
الارتباط الواضح (الذي صار باليا على أية حال). فكما نعلم» إذا ترتبت 
على الحاجة الاجتماعية عمليات معينة. فما إن تنشط هذه العمليات أو 
تحدد حتى تكتسب ضبطأ ذاتيا لم يكن متعمدا فيها من قبل ٠‏ وتعرض نفسها 
وقد امتلكت نوعا جديدا من المعنى . ولذلك أقترح أن نستبدل التعريف 
الوظيفي 'أبلاغة بتعريف يرتبط بمعناها الداخلي . تعريف «بنيوي»» أو حتى 





الاشارة «السيميائية الايحائية» (فى مقابل «اللغوية الشارحة 286تناقصة26)21: 
حيث يكون هناك تطابق بين الاشارة وما تدل عليه في الرسالة الأولىء فلا 
تكون دالاً فى رسالة ثانية). فلو أنني قرأت: «احشد كل ما يستتبع 
للمناقشة»» فاأنا أنظر فى رسالة تعيينية (مطابقة 062018019) واضحة2» هي 
أمر ببعض الوصايا النظرية. لكنني أنظر أيضا في رسالة و«ايحائية» يكون فيها 
المدلول الأسلوب الأدبي الفرنسي المعروف بأنه وعاطفة». ويمكن تعريف 
الأدسب. من خلال مصطلحات الاتصال باأنه نظام مزدوج . مطابق وإيحائي 





َه 


معاً. وفي داخل هذا النظام المزدوج تتكون البلاغة عن المستوى الواضح أو 
المتعين الذي يوجد بصفته دوالاً فى النظام أو النسق الثاني . فالدوال 

وإذا تم تعريف الرسالة الأدبية» استنادا إلى جهاز الاصطلاحات 
الاتصالية هذه. فيمكن - بل لا بك لها - أن تخضع للتحليل النسقي . ؛ الذي 


يستحيل بغيره أن تقاس بوصف الطريقة التي تنتح بها تلك الرسالة. لأن 


وجود الرسالة كواقعة تاريخية لا يقتصر على ما تقوله فقط . بل إنه الطريقة 
التي تتألف بها أيضاً. 


بالطبع لا يمكن القول إن التحليل اللغوي لدلالة الايحاء قد أقيم 
واكتمل. بل إن هناك ما يشير فى أعمال اللغويين ن المعاصرين على الأقل إلى 


اتجاهين يمكن أن يتبعهما التحليل البلاغي . دون أن ننسى أن التتحليل 
اللغوي لدلالة الايحاء ينبغي أن لا يختلط ب «أسلوبية» الأزمنة السابقة. لآن 








عوامل في كل رسالة : المرسل ‏ والمتلقي . والسياق أو المرجعء وقناة 
الاتصال والشفرة. وأخخيرا الرسالة نفسهاء وهناك وظيفة لغوية تقابل كل من 
هذه العوامل . وكل نطق هو مركب من أغلب هذه الوظائف, غير أنه يستمد 
خصوصيته من هيمنة عامل معين على بقية العوامل الأخرى. مثلا حين يتم 
التركيز على المرسل تهيمن الوظيفة التعبيرية أو الانفعالية» وحين يتم التركيز 
على المتلقي. تهيمن الوظيفة الايحائية (الوعظية أو الارشادية)» وإذا تم 
التركيز على المرجع يكون النطق مطابقا (كما في الحالة الحاضرة)» وإذا تم 
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فتؤكد على الشفرة نفسها . وأخيراً حين يتم توكيد الرسالة نفسهاء أو 
نمودجهاء أو التمثيل الطبيعي لإشاراتها فحن تعلى حيزنكد بالملفوظ 








ينطوي د دائما على شيء من الحشوء حيث ث الوظائف التداولية للرسالة تكون 
دائما بمرتبة أدنى من الوظيفة البنائية . ولولا ذلك لتنوع تماسك الرسالة 
الأدبية وهدفها تاريخيا وتزامنياً أيضاء ولابتلعت الوظائف الأخرى الوظيفة 
الشعرية. وهى ظاهرة تقلص على نحوما من الخصائص الأدبية النوعية التي 
يمكننا أن نقرنها بقطعة كتابية . هكذا يشتمل تعريف جاكويسن على المنظور ' 
الاجتماعي (السوسيولوجي) لأنه يستطيع أن يقوّم كلا من الطريقة التي تكون 
بها اللغة «أدبية» وفيى الوقت نفسه علاقتها بأشكال الملفوظ اللا أدبية . 


هناك إجراء آخر للبحث عن الرسالة الأدبية انشائي 32 102 نا1113 هذه 
المرة. كما تعلمون هناك جزء كامل من علم اللغة (الألسنية) المعاصرة يهتم 
بتعريف الكلمات بمعانيها أقل من ) اقتراناتها أو سياقاتها النحوية والتركيبية 








ونيق الصلة باللغة الأدية, وبحدود معينة . تحتاج بالطبع إلى دراسه 
تفصيلية» كلما ازداد «العنصر المساعد» انحرافا ازدادت اللخاصية الأدبية 
اتساعا . 


ومن الطبيعي أن المرء لو اكتفى بالوحدات الحرفية . فإن الأدب لْنْ 
يتضارب مع العنصر المساعد السوي . في جملة «السماء زرقاء مثل 
برتقالة». لا وجود لاقترانات منحرفة بين الكلمات. غير أن المرء لو انتقل 
إلى مستوى أعلى من الوحدات. إلى مستوى الايحاء. فإن صعوية العنصر 
المساعد ترتد ثانية بوصوح . لأن من النادر احصاءً قرت الزرقة بالبرتقالية . 
ومن هنا يمكن تعريف الرسائل الأدبية بأنها اقتران منحرف بين الاشارات 
(غيرو). لنفترض أن شخصايضع نصب عينيه ما يقوم به وهو يعمل على 
الترجمة بالكومبيوتر. وسسدو له الأدب مجموعه من القضايا المستغلقة التي 





في الترف». فهناك الكثير من «اقتصادات الترف» التي تختلف باختلاف 
الأزمنة التاريخية وباختلاف المجتمعات. ففى الأدب الكلاسيكي وقبل 
الفترة المسماة والتاثير العاطفي ) كانت الاقترانات النحوية تحدث بحدود 
مقبولة.» على المستوى المطابق». أما المعلومات باهظة الكلفة . فتحدث على 
المستوى البلاغي بالضبط. ومن ناحية أخرى. وفي الشعر السريالي (إذا 





أخذنا النموذج المتطرف الآخر) فإن الاقترانات منحرفة على نحو لا يمكن 
توقعه. وحتى على مستوى الوحدات الأساسية للكلام فإن المعلومات 
باهظة جدا. هنا مرة أخرى. من المنطقي أن نرجو أن يتمكن تعريف 


56 


الرسائل الأدبية في ضوء التوزيع الاحتمالي من كشف ارتباطات معينة 

بين ممع م واقتصاد المعلومات الذى يفرده ذلك المجتمع لأديه . 
وهكذا فإن صورة الرسالة الأدبية ذات ارتباط بالتاريخ وبالمجتمع . عير 

أن هذا الارتباط من نوع خاص ء ولا ينطوى على التاريخ وعم الاجتماع 





أيهما انعكاس للآخر أو قياس عليه . بل إنهاء في ما يتمق بفثه معينة من 





البلاغية . من المؤكد أن الزسائل الأدبية في الفترة الكلاسيكية قد د أبرزت 
على نحو جلي عناصرها النوعية؛ لأن المجازات كانت تشكل شفرة يمكن 
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نقلها بصورة من التخصص المهني (ومن هنا تأتي كثرة ما كتب عن البلاغة 
خلال تلك الفترة). إن تأليف رسالة متميزة (بالمعنى الأدبي) كان يمكن 
باستشارة الشفرة . أما اليوم فقد تبعثرت البلاغة كسرأًء ولكن -حين يدرس 
المرء بقاياها وما تبدل منها وما فقد فيمكنه. ولا شك. أن يصوغ بيانا كاملا 
لتعدد أساليبها الخصوصيةء ويعيد اكتشاف دلالة كل أسلوب وصل إلينا 
منها. يمكرن للمرء أن يهاجم التمييز بين الأدب والجيد» والأشكال الأخرى 
للأدب, وهي مشكلة تحظى بأهمية اجتماعية كبيرة ولا سيما في الأوساط 
الجماهيرية . لكن على المرء هنا مرة أخرى أن لا يبحث عن الممائلة بين 
جماعة ذات استعمال خاص وبين الشكل البلاغي لذلك الاستعمال. 
فالمهمة بالأحرى هي إعادة بناء نظام عام للشفرات الثانوية - يتتحدد كل منها 

















إن هذا المنهجح الذي قدمته على عجل وبالفاظ مجردة» هو الذي يمثل 
التحليل البلاغي . ولا جديد في الدفاع عن هذا النوع من التحليلء, غير أن 
التطورات الأخيرة فى الألسنية الينيوية وفي نظرية الاتصال قدمت لنا 
إمكانات بحث مستجدة . وربما يكون الجديد هو التناول المنهجى الذي 
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يجب أن نطبقه. إذْ تتطلب الطبيعة الشكلية لموضوع دراستنا (الرسالة 
الأدبية) الذي نطبق عليه هذا المنهج وصف الشفرة البلاغية (أو الشفرات 
البلاغية) على نحو جامع مانع قبل أية محاولة لربط الشفرات بالمجتمع أو 
الفترات التاريخية التي تفرزها وتفيد منها أيضاً. 








يدون قواعده . ولو «افترعنا» بقدرة قاهر المعرفة اللغوية 3 يخفيها 








العملية التى يوضحها اللغرى حينما يركب اشتقاقات جمله نقطة فنقطة : 
وهذله المسالة الأخيرة دات أهمبة فقصوى , وسوف أعود لها لأن فواعد 


اللغوى تولد الجمل . والمتكلم ينمجح الجمل (ويمهمها). والعمليتان 


وعلى الرغم من ضرورة الفصل بين هذين المعنيين لكلمة 
(قواعد), فان بإمكاننا أن ندرس الكثير عن كيفية كتابة القواعد وما الذي 
نضعه فيها بتأمل طبيعة المعرفة القواعدية للمتكلمين . يمكننا طلبا للفائدة 
أن نسال : ما الذي ينبغي على المتكلم - السامع معرفته من أجل توصيل 








أن (1) لست جملة عر بية . (2) جملة غير قواعدية في العربية. (3) جملة 
قواعدية في العر بية : 

(1) هه زمانيك له راستيا ثاده ميزاده(* )2. 

(2) وزن طنان بهذه العجلة . 

(3) وزن هذه العجلة طنان. 

وللدخول في تفاصيل أكثرء فهم يعرفون المزيد عن الجمل غير 
القواعدية . مغلا ان الجمل (4) و(5) و(6) و(7) جمل أكثر انحرافا : 


(*) المثال في الأصل بالفرنسيةء وقد آثرت أن أقدّم مثالا من اللغة الكردية. 





هم 


(4) هذه الدائرة مربعة. 
(5) حذر زيد تفاحة . 
(60 حذر زيد ال فى . 





يعرفون ان (8) و(9) متشابهان : فى المعنى شأنهما شأن (010 و(11) 
و(12) ونكيفية ممختلفة (13) و(2)14: 


(8) أذهلته صراحتها. 
(9) كان مذهو لا بصراحتها . 
(10) كان البساط بنى اللون. 

(11) البساط البنى اللون. 0 

(12) البساط الذي كان بنّى اللون. . 
(13) امتطى حصانه الضخم . 

[34) امتطى جواده الضخم . 











(15) الدجاجة جاهزة للأكل . 

(16) رأيتها فى الشارع. 

يمكن للجملة (15) أن تقرن اما ب(س يأكل الدجاجة) أو (الدجاجة 
تأكل س) . وتعني (16) اما (رأيتها بينما كنت في الشارع) أو (رأيتها بينما 
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وانها فاعل في التأويل الآخر (الدجاجة تاكل س). غير أن الفاعل 
والمفعول دك مفهومان وصضميات يضعهما النحوي لتوضيح وفائع بنيويه 
معينة فى العر بية لاحظ أن هذه المفاهيم تأني بدافع البحث عن «ما 














تضم عدداً لا نهائياً من الجمل. وغالياً ما تكون أية جملة نسمعها أو 
ننتجها جديدة علينا. ونحن لا نعى في العادة حتمية اللغة الطبيعية.» أي 
اننا لا ندرك أن عدداً قليلا فقط من الجمل التى نطلقها هي إعادات حرفية 
لألفاظ مستعملة أصلا. وبالطبع فان لكل مجتمع الفاظه الروتينية مثل 
(صباح الخير) و (سيدي العزيز) و (شكراً) و (ممنوع التدخحين) و (احبك) 
و(هل ثمة طلب اخر؟).. الخ. هذه الألفاظ الكثيرة التردد في 
الاستعمال. وغير المتغيرة التى تقترن بأحوال التوصيل ذات الطبيعة 
الطقوسية؛ ألفاظ لا يمكن اعتبارها نماذج للأداء اللغوي الاعتيادي الذي 
يتنوع تنوعاً لا حدود له. قد يعترض أحد بأن هذه الملاحظة إما لم 








إلى هذا الافتراض . لأننا ينبغى أن ناأخذ بعين الاعتبار إبداعية اللغة» أي 
اننا معنيون باستحداث الجمل. حتى عندما لا نستطيع أن نهتم بلا 
تناهيها. فهناك دليل على فكرة «المجموعة اللانهائية من الجمل» التي لا 
تتداعى بمجرد أن يطوي الموت النحوي قبل أن ينهى إحصاء جمله. وما 
نستطيع أن نبينه هو انه لا توجد جملة أطول في لغة طبيعية» إذ ان هناك 
عددا لا نهائيا من الجمل . (وهذا لا يعنى وجود جملة لانهائية الطول. 
كما يدعي البعض أحياناً خطأ) . فلكل جملة من نوع (17) يمكن إيجاد 
جملة أطول منها (18). 





وسأقدم مثالين آخرين على الثأليف بهذه الخاصية. فهناك فى الحقيقة 
العديد من الوسائل النحوية المتاحة لتوسيع الجمل : 

(19) كان زيد يعتقد أن زينب ادعت أن عمروا أكد أنْ محمدا قال 
ان. . . 

(20) هذا الطقس الحارء المشمسء الكسول. المتوقع . . يناسبني 
حدا . 

ولأن جمل اللغة لا متناهية عدداء فإِنْ المجموعة التى يجب على 
اللغوي أن يصفها لا يمكن أن تكون متساوية طولاً مع أي متن نهائي من 
الجمل التى يجب أن يجمعها بالملاحظة والتدوين. وثمة سبب آاخر 
لعدم إمكان كتابة النحو بمجرد إدراج البنى المكتشفة في متن ملحوظ من 
الجمل . فالحقيقة ان المنطوقات الحقيقية للمتكلمين لا تعكس قابلية 
المتكلمين الواقعية فى ل بشكل كاف . فالكلام الحقيقي , كما تؤكد أية 
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تحويرين؛ الأول: من الضروري إدخال شيء من «المثالية» بحيث لا 
يأخذ اللغوى بالاعتبار الجمل المتحرفة لني تطرا على المتن . 
والثاني : لا بد أن يوج اللغوي القواعد ْ 











«تولد» القواعد أو « بعلذد) أو (تصعى» أو (تعرف» مجموعة الجمل التي 
تشكل اللغةه . وباسلوب صورىق واصح سحدد القواعد على الأقل وصفا 
واحدا لأية جملة فى اللغة رمع اعتبار ان كثير ا من الجمل غامض . ولهذا 





المعرفة اللغوية عد المتكلم السامع . والآن يجب أن نسأل ٠:‏ م الذي 
تخبرنا به الأوصاف البنيوية (وب) عن الجمل؟ ذا أعطي متكلمولغة ماء 





(21) حط البط على الشط(** . 

يمكن لهذه الجملة أن تأول بالشكل التالى: إنها تهتم بالبط 
(ومعروف أنه نوع من الطيور) وقد أطلقت على اسم جمعي (ليس بطة 
واحدة إو اتنتين) وتم تحديده بدأل» التعريف (فلم يقل بط على 
الاطلاق) وقرن به سلوك محدد هو (الحط). وتم تعيين المحل. ووصف 
هذا المحل بأنه نوع معين من الموضوعات غير الحية. وتوضح (على) 
نسبة وضع البط إلى الموضوع. وبذلك يكون التركيب الدلالي الكلي : 
حط ‏ بط محل - شط موضوعة في زمن ماض . كل هذا هو ما تعنيه 
الجملة تقريبا بالنسبة لكل متكلم عربي غير متعصب. فهو يملك تقاليد 


عرفية لتشكيل هذا المعنئنى. وهو قادر على منح هذه التقاليد ما تتحقق به 


(#*) المثال في الأصل : 


3:1 عغعطا 028 531 أقء 1116 
ويقصد المؤلف منه إمكانية تحليل كلماته إلى مكونات فنولوجية واستخراح 
الفونيمات فيها عن طريق التقابل . 


12 





المعنى فيها واقترانه بالصوت . 





والمكون الدلا لي مسؤّول أولا عن تعيين ٠‏ 
يجب أن يلد ميم بالمعجم . ومثل لمعاجم الاعتيادية, يا بك أن م 
يعزوها المتكلمون الناضجون لكل مادة فى مفردات اللغة. ويجب أن 
يوؤسس بنية المادة المعحمية. أي العللاقات الدلا لبة (مثل 000 


والتضاد. والاشتراك اللفظي الخ) الموجودة بين المواد المعجمية , 
بحسب المكو ن الدلالي في القواعد حساباً لحقيقة أن معاني الكلمات 











المجرد إلى قطعة من السلوك التتابعي . وتقوم بذلك من خلال توليد 
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بالتلفظ. وما دام الكثير من اللغات ٠‏ يستعمل وسيلة كتابية كما يستعمل 
الوسيلة المنطوقة , فان هناك معادلا تدويشا للجزء الفنولوجى من 





القواعد . . 





الواضح أن مثل هذه المعرفة دات فائلة فصوى . ولذلك فكل تطور فى 
الدراسات النحوية لا بد أن يكون له تأثير ما على الأسلوبية. ويهدف 








جملة غير صحيحة الصياغة وغير قواعدية. وهذا يعنى أن من يتكلم 
الانكليزية يحوز معرفة تمكنه أن يدرك حال سماعه الجملة الأولى أن 
بنيتها النحوية هي بنية الجملة الانكليزية. أن يدرك حال سماعه الجملة 
الثانية أن بنيتها مختلفة . وبذلك سيفهم الجملة الأولى فى حين يعتبر 
الثانية لوا لاا معنى له. 


فالقواعد التوليدية كما وصفها تشومسكى (1965) منظمة بحيث 
يكون نتاج المكون النحوي زاد المكون الدلالي التأويلي . ويمكن تفسير 
هذا الجانب من الكفاءة اللغوية تفسيرا طبيعيا جدا بإنشاء القواعد بطريقة 
تولد فيها الجمل صحيحة الصياغة فقط (وتفسر تبعا لذلك). ولكن بين 
حدى صحة الصياغة 78611-10151102655 ترد جمل بمختلف درجات 
القواعدية (تشومسكى. 60-148-1965). مثلاً جملة «البيوت نائمة 
«معع251 21 055 116 » رعم أنها ليست غير قواعدية بالمعنى نفسه 
الذي يقال فيه ان جملة «نائم أطفال ال ون» جملة غير قواعدية. فهي مع 
ذلك ليست صحيحة الصياغة تماما. وهذه «والجمل الزائفة 
456111-65 تطر حَ سلسلة من المشكلات على عالم اللغة. لأن 
عدم صحتها القواعدية ناتجة. لاا عن عدم انطوائها على بنية نحوية. بل 
عن انطوائها على بنية نحوية تختلف عن البئية النحوية فى الجمل 

صحيحة الصياغة. ولهذا يمكن تأويلها رغم أن هذا التأويل لا بد من 
تمييزه بكونه مجازيا 11810012017 . 








وقد اقترح كاتز (1964) لحل هذه المعضلة أن تمتد جهود اللغوي 
حتى تشمل . ليس فقط تركيب القواعد التى تولد وتفسر الجمل صحيحة 
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الصياغة كلها فقط فى اللغة.» بل تركيب «قواعد مضادة» تولد وتفسر 
الجمل الزائفة كلها فى تلك اللغة. 


ثمة جانب آخر في القابلية اللغوية ركز عليها اللغويون تركيزاً خاصا 
وهوها يسمى بدالقبول 1361!)7معع20» (روس 1967) ان الجملتين 
التاليتين : 
اقتتطاكة لاتب لععع كناد ملالا ص عديقه ننسودرل اه حم 

شيخ دخل كان يعاني من الربو. 
11 ©2111 351113 71115 لم1ء اأنادك 70 1231ل [ه مف 

كلتاهما مقبولة بالمعنى الذي نستخدم فيه كلمة قبول هنا. غير أن 
الجملة الثانية أكثر قبولاً من الجملة الأولى . فلناخذ أمثلة أخرى. 


- إت جملا مثل : 
(ناذااع عا 01 220516 0ع1لدت 1 
على أغلب الفتيات ناديت . 
.لقاع ع6 01 ]1205 نا 221160 1 





15616 لم11 مط دامج عط لع1لادء 1 


على الفتيات اللواتي كن يسكن هناك ناديت . 
وهذه الأمثلة الأخيرة مهمة لأنها تكشف بوضوح أن العامل الحاسم 
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هناك هو البنية النحوية للجمل . رئيس مجرد دوك , بعض العناصر فيها . 





اعتارية) والجمل لني رادها القواعد كلها ولكنها تنمشل 2 مواجهة ه هذه 
والعقبول واستغرقوا فيهما. لكن هاتين الظاهرتين ليستا الظاهرتين 
البنيويتين اللتين ييعجب على المواعد الكفوءة أن تعكسهما. 
فئمة ظاهرة أخرى تم التركيز عليها توضحها جمل مثل : 
عط 316 أقطا أدع عطا لع للا أخطا أده ع8ا لعذطء عمل 111 
طارد الكلب القطه التي فتلت الفأر الذي أكل الذرة . 
156] 36 ل0ع1للكا لعكقطء عه عط أده عغطأ )22 111 
0 الذي القط فتاه 0 الكلب ارده كل ادر 





فالجملة الأولى بنية متفرعة إلى اليمين. بينما | الجملة الشانية متمائلة 

مكتنمة . ع2256600128ع-][ع5 أي أن المخطط الشجري للجملة الأولى يمير 
أن الجملة المكتنفة تشكل في كل حال جزءا من المسند في الجملة 
الكبرى» بينما يبين المخطط الشجري للجملة الثانية أن أية جملة مكتنفة 
تشكل جزءا من المسند إليه في جملته الكبرى. والجمل التي تضم بنية 
مكتنفة تبدو دائما أعقد من الجمل المقابلة لها ذات البنى المتفرعة إلى 





اليمين. وتمكن البرهنة على أن القواعد 


/5 


التي فشلت في تعيين 





جب تركيب هل | لنوع من الجمل. وعلى عكس ذلك. 0 كانت 





عن أنماط البنى القواعدية . وتتمائل القدرة على تشكيل . هله الأحكام م من 
حييبا حث الكماءة اللغوية مع القدرة على تشكيل الأحكام حول الصحة 
القواعدية والقبول . 
السبب الرئيس إذن في الاعتقاد بأن القواعد التحويلية سيكون لها 
تأثيرها الفاعل والمهم في الدراسات الأسلوبية أن كلتيهما يهتم أساسا 
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بظواهر من طبيعة واحدة. إذ ان المسلمات الآساسية فى كلتا الدراستين 
(في القواعد التوليدية ضمناً. وفي الأسلوبية صراحة) مسلمات عقلية 
(بالمعنى الذي أشار إليه كائز 1964) . وفي كلتا الحالتين فإن المواد الأهم 
هي استجابات تتعلق بما هو معروف فطريا وحدسيا عن البنية اللغوية . 
وفي الوسع إثبات أن النحو العقلى فقط يمكن أن يقدم أساساً كافيا 
للأسلوبية . والفشل الذي مني به علم اللغة ما قبل تشومسكي في تقديم 
مثل هذا الأساس يمكن إرجاعه للاتجاهات المتطرفة المناهضة للمذهب 
العقلى. وقد نتج ذلك الفشل عن حصر انتباه اللغويين في الأساس 
بالوقائع البنيوية التي يمكن ربطها ربظاً مباشراً بما هو قابل للملاحظة في 
اللغة. والقواعد التوليدية مهمة للأسلوبية لأنها معنية بالإإضافة إلى وقائع 
«البنى السطحية» هذه بما يسمى ب«البنى العميقة» للغة» أي الوقائع 
الخاصة بالبنية اللغوية التي لا يمكن وصلها مباشرة بما هو قابل 
للملاحظة. وتتعلق أكثر الأحكام الأسلوبية بالبنية العميقة . 


من الواضح أنه لا يوجد سيب يعلل عدم وجود دراسات عامة لظاهرة 
مثل «الشدة»ى) وحدت دراسات عامة جدا عن ظاهرة مثل «القبول» . لكن 
من المفترضص أن الأسلوبية ستستمر أساسا فى 0 بتمحد بد السخواص 
أسلوب نص معين بأنه «شديد» 1 «معقدع فإنه ب يشير بالطبع إلى الانطباع 
العام الذى يتلقاه . وهكذا فإن القطعةه التي يتمق أغلب الناس على 
وصمها بالشدة لا بد أن لمم كثرة - وليس كثرة فقط بالضرورة - من . 
ا نين الحدف في توليدها . وهذه الحالاات هي 






بإمكاننا أن دتميز المحاولاات الناجححة فى المحاكاة الساخخرة 02007 
باعتبارها محاكاة ساخرة لكاتب بذاته تؤكد حقيقة أن اعتبارات بنيوية هى 
التي تشكل أساس هذه الانطاعات . 

وقل درس أوهمان (1964) الأساس لهذا النوع من الأحكام . . ويوصح 





بصف أوهمان أسلوب هذه القطعة نأنه «(معملدى وفردى وصضصعب ب إلى 
. وكذلك . ٠‏ فإنه فوكنري» . ويبين تحليله التلازمات البنيوية 














المنضدة. وبدا ملمس بدى غليظا وحارا وبشعاً. تحسست زاويه 
المنضدة بإصبعي. ونظرت إلى الأآثر الذي أحدثه مسح الغبار. نظرت 
إلى الغبار على إصبعى ومسحته. نظرت إلى ساعتيى. نظرت إلى 
الجدار. نظرت إلى لا شىء . 


وضعت ازرجاجة حول وعدت ع المغسلة لشطف الزجاجة . 





أرغب في ذلك الوجه أبدا . 
زجعب إلى المنضدة وقرات رسالة الانسة فروست مرة أخرى . 
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التحدية ٠‏ مل عديدة تكرر العبارة الفعلية فى جملة سابقة . لكن هذه 
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بل في ما يخص النحو وعلم الذلالة.»وتوجد محاولة استعادة هذه النظرة 
إلى الشعر موضوعا في سياق أوسع من خلال البنى اللغوية التى أمدتنا بها 
القواعد التوليدية عند ثورن (1965). (انظر أيضا هندريكس 2.1969 
وفاولر 1969. وثورن 1969). 


تتركز المناقشة حول «هلاحظتين : الأولى ان الجمل غير القواعدية 
ترد فى الشعر أكثر بكثير من ورودها في النثر (تختلف هذه النسبة من 
أعمال شاعر إلى شاعر اخر. بل من شعر فترة إلى فترة أخرى, لكن هذه 





القصيدة. ومن القصائد المدروسة (ثورن. 1965 :59) قصيدة «دون» 
10022 : «للة0آ 5عأاعناءا .5 كمممنآ 5211ئتاء810 هقث » ويتضمن المقطع 
الأول من القصيدة عبارة طام2ؤام8 عتعط دسة مط« (ععم) «(أنا) الذي أنا 
رخام ضريحهم». حيث يجب أن تكون البنية العميقة مكافئة لبنية جملة : 
«أنا رخام ضريحهم». إن هذه الجملة جملة زائفة . فهي تخرق القواعد 
الانتقائية التى تنص على أن العبارة الاسمية على جانبي فعل الكينونة 
2 20) يجب أن تتصف أيضا بملمح «والحياة». أى يجب أن يكون 
الجانبان موصوفين بصفة حي موجب. أوحي سالب (مثل : إنني طالب 1 
اع 0ن 3 تسق #* أنا رحلة عاوءك 1.2 1 78 # كانت الرحلة طالا 11 


11 3 35 عاوء0 #د. كانت *#* رحلته طبلة زيت قديمة عاوع0 1115) 
(تمتصل 1أه 010 هة 5ة. وفي المقاطع التالية ترد جمل مثل: تمه 1 
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208 نصة 1 لمة لله آأه عتخمجع 2 حعة ...1 روصتا لدعل. ...عت «أنا كل 


شيء ميت» أنا. . و قبر الجميع. وأنا لا أحد» . وكل هذه الجمل تنتهك 
القاعدة نفسها نفسها. (يستطية المرء أن بضيف هنا: 256 عط 01 ...312 1آ 
13 812015 عط عسصتطامه «أنا الإاكسير الذى طلع من أول عدم». وهي 
جملة تنطوي على بنية من نوع آخر ولكنها تخرق القانون نفسه). وفي 
الوقت نفسه تضم القصيدة الجمل: «يبدو هذان ضاحكين» (حيث تشير 
«وهذان» إلى الشمس والأرض المغمورة بالمياه)» و «أجل النباتات. أجل 
الأحجار تبغض وتحب». في هذه الجمل أيضا يتم حرق القانون 
الانتقائي . لآن الأفعال التي تتطلب فاعلا حيا تأخذ هنا فاعلا غير حي . 
وبوجيز القول فإن في القصيدة جملا تكون الأسماء فيها غير حية عندما 
يتوقع المرء أن تكون حية. وتكون حية عندما يتوقع المرء أن تكون غير 
حية. وهذه الصيغ غير المعيارية معيارية في سياق القصيدة. ويبدو أن 
هله الوقائع اللغوية تقف وراء معنى الخواء وخرق النظام الطبيعي الذي 
فرنه العديد من النقاد بالقصيدة . 


وتقوم إحدى طرق تمثيل هذه الوقائع على ما قمنا به توأ أي على جرد 
الببى المنحرفة في القصيدة وتأشير الْقوان نين التي تم خرقها في كل حالة . 
بينما تقوم طريقة أخرى على ذكر القوانين التى تولد هذه البنى حقا. 
وتندرج أغلب القوانين في قواعد اللغة الانكليزية المعيارية «الفصحى» 
(أي القواعد التي تولد الجمل صحيحة الصياغة فقط) لكن من 
الضروري تقديم القوانين الخاصة بضمير المتكلم (الشخص الأول) 
الذي ينتقي في لغة القصيدة دائما مسندا غير حى (مما يدعو إلى الاهتمام 
ان الجملة التي قد تبدو استثناءً لهذه القاعدة تتضمن فعل كينونة شرطي 
3503 1 78616 ولو كنت رجلا . . .»). وبافعال مثل (يضحك) 
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ملقي) نقاطا سفيفة على الأظافر والحواجب الدقيقة | 
صاقلا الشعر الشاحمب» والوجوه المتكررة الرمادية الأليفة . 
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(حزين) و(بائس) إما أن تختار أسماء حية مثل (ولد) و(بنت) أو بعض 
الأصناف الجزثية للأسماء المجردة مثل (تجربة) أو (مناسبة) أو 
(مشهد) . وهكذا لوشاء أحد أن يقول ان أسماء مثل مثل (قلم) و (ثفالة ددق) 








الذي يتحكم بتوزيع أسماء مثل (تجربة) و(مشهد) في الانكليزية 
المعيارية. والحكم الذي لا يجوز لأحد هو التوفيق بين توزيع كلمات 
(قلم) وإثقافة ورق). . الخ وتوزيع كلا هذين الصنفين الجزرئيين . 
ما دام هذا يعني أن المرء لم يؤشر بعد الطريقة التي يفهم بها عبارات مثل 
(حزن الأقلام). ذلك أن التأويل الدلالي ل«ولد حزين» يختلف بالطبع 
عن تأويل (تجربة حزينة). (ويمكن القول ان العلاقة في الحالة الأولى 
شبيهة بعلاقة الفعل بالمفعول. بينما هي في الحالة الثانية شبيهة بعلاقة 
الفعل بالفاعل). وهذه مشكلة نمطية لنوع من المشاكل التي يواجهها 
المرء في محاولة تركيب قواعد الشعر وهي تستحق الفحص والاختبار 
إلى حد ما. فعندما يختار المرء القواعد فانه يختار قراءة من قراءات 
القصيدة . 
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ما يحاول هؤلاء الشعراء أن يحققوه. لأن 5 العميقة للجملة (من 

خلال النموذج القواعدي الذي تبنيناه) تحدد معناها. وسدو أن قضية 
خلق لغة جديدة بالنسبة لهؤلاء الشعراء تمكنهم ليس فقط من قول الأشياء 
التي يمكن قولها بالانكليزية المعيارية بل الأشياء التي لا يمكن أبدا قولها 
بالانكليزية المعيارية أيضاًء رغم أنهم لا يفهمون إلا من خلال الانكليزية 
المعيارية . لقد خلق «دون» لغة لا تزال فيها كلمة (أنا) تعنى ضمير المفرد 
المتكلم الحي . لكن عزو الصيغة المعيارية في لغة القصيدة التي ترد فيها 
جمل مثل (أنا قبر) (ونتيجة لذلك غياب جمل مثل: أنا إنسان) إلى 
اختلاف فى القواعد العميقة لهذا الضمير. يعني إضفاء معنى مختلف عليه 
(أنظر بتنام 1962 ,222). إن كلمات مثل (حجر) و(نبات) لا تزال 
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إن الغرابة الخارجية لهذه الآبيات تقترن بالتحويلات التى يجب 
أخذها مأخذ التسليم لتحليل الجمل فيهاء فاعتياديتها الأساسية(أو نثريتها) 
ترتبط بحقيقة أن البنى العميقة لهذه الجمل يجب أن تولدها القوانين التى 
تندرج في قواعد الانكليزية المعيارية أو الفصحى . 
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روبرت شولر 


لنبتدى بأصغر النصوص الشعرية فى اللغة الانكليزية» أعنى 
«مرثية» ل. و. س . مرون: 
«مرثية» 1581.801 


سأعر ضها على من 1)10 5120378 1 01111 اا 


بيت واحدء وجملة واحدة غير منقوطة. لكنها نشي بصيغة السو ال 
في نحوها وتركيبها ‏ فما الذي يجعل منها قصيدة؟ بالتأكيد لولا عنوانها 
لما كانت قصيدة, غير أن العنوان وحده لن يؤلف النص الشعري . وليس 
في وسع العنوان والنص الشعرى معأ أن يخلقا فصيذلة بمفردها. وإدا 
أعطي «القارىء» العنوان والنص فإنه سيُسبّحث على خلق القصيدة. لن 
بكون مجرا بالطع . » غير أن الممكنات المتاحة له لا تتيح أكثر من هذا . 

ني أستعمل ضمير المذكر للقارىء هناء لا لأن جميع القراء ذكور بل 





منى شخخصيا) . 
كيف نست: القصيدة من هذا النص؟ 
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هناك شيئان فقط يمكن العمل عليهما : العنوان . والسؤال الذي 





بالانكليزية فقطء بل أن يلم بالشفرة الشعرية أيضاً سشرة الرثاء 
الجنائزى كما مارسته اللغة الانكليزية ابتداءً من عصر النهضة حتى 
الوفت الحاضر . إن «الكلمات المكتوبة على الصفحة:» لا تشكل وعملا» 
شعرياً مكتملا ومكتفيً بذاته. بل تشكل «نصاء أو مخططا أو إطارا عاما ل١‏ 
المحيحة . وفى هذه الحالة فإ قسماً من المعلومات ينطوي على معرفة 
شخصية الموروث لرثائي من حيث إجراءانه. ووسائله. وافتراضاته. 





لندن) ل«توماس» . ٠‏ الخ من أجل قر فراءة هذه القصيدة قراءة حسه وفي 


الواقعم يمكن القول إنه كلما وضع المرء نصب عينيه مراثي أكثر فى حالة 
فراءة فصيلة رئاء, ازداد حمال القصيدة المقروءة وغناها. بل قد أذهب 
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وينطوي أيضا على مهار تأويلية خاصة . وأشكال القصيدة القصيرة 
المكتوبة كما طورتها اللغة الانكليزية عبر القرون القليلة الماضية يمكن 
اعتبارها صيغ حاكاةٍ مضغوطة أو مقتطعة أو منتزعة لصيغ لفظية أخرى. ولا 
سيما المسرحية. والقصةء والخطبة العامة والمقالة الشخصية. 
ويستعصي الخوض فى أسباب ذلك هئاء. لكن الحقيقة ستكون ماثلة لكل 
من يتامل هذه القضيّة . فالقصائد القصيرة التى نكتبها هي في الأعم 





الأغلب نسخ إجمالية مختصرة لما يمكن اعتبارها بسهولة نصوصا تأملية 
أو خطابية أو سردية أو درامية. وهي غالا ما تكون توليفا من أنماط 
الخطاب هذه ومن غيرها. فالمونولوج الدارمي عند روبرت براوننغ . 
تمثيلاء يشبه كلمة تلقى في مسرحية (برغم أنه أطول من هذه الكلمات 
جميعاً) . غير أن علينا لكي «نقرأ» مثل هذا المونولوج أن نتصور حالة أو 
مقاما أو سياقاً أوغير ذلك . فالمونولوج الدرامي «يشبه» المسرحية» لكنه 
يقدم من المعلومات أقلّ مما تقدمه المسرحية, فارضاً علينا أن نستخلص 
هذه المعلومات من حل شفرات المونولوج نفسه في ضوء فهمنا للنموذج 
الصنفي . وتعمل أكثر القصائد القصيرة بهذه الطريقة. فهي تفرض كلا 
من المعرفة الخاصة والمهارة الخاصة لكي تكون «مقروءة». 
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رفض للرثاء أيضاً. والموروث الرئائي بكامله ينصرف أخيرا عن النوا 

إلى الرضا والاحياء والااستحداث,. أي أنه ينصرف لشؤ ون الحياة. 
مرموزا إليها هنا بفعل كتابة القصيدة نفسها. والحياة تبقى على ما هى 
عليه.ء فهناك جمهور. والشخص المرثى سيعيش عبر انجازاته واثاره 
وممخاخماته . بل إنه (وايس ذلاك بأضعف الايمان) يعيش في قصيدة الرئاء 





لو أنك ذهبت فى الاتجاه الصحيح فلن يكون هناك تكلف: كل 
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الدراميةء» الخطابية» الشخصية) الغائبة بسبب الطبيعة الاجمالية التي 
تعتمد الحذف البلاغي في الخطاب الشعري . 

ويشير هذان الجانبان» إذا جمعنا بينهماء إلى المقدمة الكبرى في 
أية دراسة سيميائية للشعر. وهى أن القصيدة نص يرتبط بنصوص أخرى. 
ويتطلب مشاركة فعالة من قارىء ماهر قادر على تأويله . 








تأويلها. بل إِنّ ما يكتسب أهمية أكبر بكثير فى ما بخص طريقة توصيل 
المعلومات فيها. هي أغنية شعبية كان يتغنى بها الجنود والبحارة في 
حروب عديدة (لقد عَنْيُها أنا نفسي فيما بين «نيوبورت» و«يوكوسوكا» فى 
اليابان في أثناء الحرب الكورية) أملا بالخلاص من واجباتهم العسكرية . 
وهي تغنى بنبرة عالية على طريقة (ترتيلة معركة الجمهورية)» وتبدأ على 
النحو الاتى : «وحين تنتهي الحرب سنتطوع جميعا مرة أخرى» وهذه لازمة 
تتكرر مراراء ثم تنتهي ب«نريد على مضض نريد» و«في جحر خنزير 
نريد» تعتمد الأغنية الشعبية على لازمة سأخخرة ١‏ سسيطة : «اسنتطوع مرة 
أخرى» تستمر حتى البيت الأخير حيث تنكر العاطفة نكراناً قاطعاً. 


لقد أعاد مرون صياغة عاطفة الأغنية الشعبية» قائلا. لا نعتقد أننا 


سنتطوع مرة أخرى. لكننا سنفعل مكرهين . من الناحية ال* لشكلية لقد فعل 
ذلك بانتزاع , البيت الأول من الأغنية الشعبية - دحين تنتهى الحرب 





قصيدة بالنسسية إلى القارىء المعد لقراءتها.ويمكن لمذه المادة أن 
تعيننا على توضيح بعض مبادىء الخطاب الشعري كما صاغها «ميشال 
ريفاتير» فى كتابه «سيمياء الشعر» . إن الكيفية التى تنمو بها القصيدة من 
الأغنية الشعبية باستتخدام النفي 1610 أو التقديم والتأخير 127151010 
هي إحدى السمات النمطية في الخطاب الشعرى . فالنصوص تنبثق من 
نصوص متداخلة 1216145 أخرء أو من قوالب 5ع223]516 يقدمها 





5 111111011) دالة لاحقة, فكلما واصلنا القراءة واجهتنا فخاح أو 
دعوات أخرى لمدّ حدود التشفير النحوي والدلالي. إذ ما دام النص 
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متباهين 6 ودسيكون الهواء» يسحب هاتين العبارتين 
فعل كينونة نحو الازدواح (أو العبارة الجامعة 2 كما تسميها 
البلاغة) في الظرف المسند (متباه). لكن كيف سيكون الهواء متباهيا؟ 
مستحيل ! بالتأكيد لا يريدنا الشاعر أن نفكر بهذه الطريقة. ولست أريد 
ذلك أيضاً. فقد بين «رومان جاكوبسن» على نحو مقنع أن التوازي بين 

مختلف الأنماط هو السمة الرئيسة فى نحو الشعر. فالعبارة الجامعة 
الممكنة. باستحالتها الدلالية تقع في الببت الثاني من القصيدة. دون أن 
تلح على انتاهنا لها. فضلاً عن ذلك فإن هناك صيغاً شاذة صارححة 
يصعب إغفالها . 











0 النص.ء عند هذه النقطة. أن ا ا بسهولة ‏ 





كلمة (هواء) قراءة محاكاة. أما لو أخذنا الكلمة. من ناحية أخرى. 
مجازياء فإننا سننساق من قراءة المحاكاة إلى ما يسميه ريفاتير بالقراءة 
السيميائية . وإفشال الاستحالة الدلالية للمحاكاة صفة كثيرة الوقوع في 
النصوص الشعرية. وفي الحالة الحاضرة فإن المجازات القريبة مثل 
(يتنمس الصعداء) تحتل المضاء الدلالي الذى تحتله عبارة (سيصلح 
الهواء للتنفس). غير أن الشاعر أفضى بالتعبير المدجن وسمح لغرابة 
الصورة بأن تدرك ثأنية . ثم يستمر التأويل بسهولة. حيث تدرك الغرابة 
بوصفها نوعا من اللغو. وليس رسالة في شفرة أخرى. 


وتستولى علينا غرابة التعبير الشعري تماما مع البيت الرابع . (الماء 
سيروق لسمك السلمون) . إِنْ الانتقال من الهواء إلى الماء مسألة طبيعية. 





فهما عنصران أوليان كثيراً ما اقترنا* في الخطاب الشعري . غير أن العلاقة 





معجميا. ولاشك أنّ في ذلك عمل انتاجياً تعود مكافاته المباشرة على 


إعناء التاويل نفسه.» وتحويل النص إلى قصيدة. غير ان هناك مكافات 
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آخريات أعظم لمن يقوم بالتأويل الغردي . إد إنه يكتسب مرونة وطواعية 





هى : : الكناية . غير أنه لا ينا يناسب الصورة نحويا ومنطقي) أو سيا فلو 
كان علينا أن نقرأ البيت جملة كاملة مكتملة. فان سمك السلمون يجب 
أن يُقرأ (رائقا) أيضاً في الماء. وليس هذا بصعب عن طريق المحاكاة 
وحسبء بل انه مستحيل أيضا. وعلى صاحب التأويل أن يبدأ عند هذه 
النقطة بالتساؤل عمًا إذا لم تكن الإستحالة ذات سطوة على القصيدة 
كلها. فالهواء الرائق قريب جدا من الاستعارة الجاهزة سلفا التى ماتت 








فربما كان بوسعنا أن نحل هذه المشكلة بافتراض وجود شي ء قبل سمك 
السلمون. وبذلك نقفز إلى المجحملة التالية حيث تنسجم تماما مع الفعل 
(يهاجر). خالقين تركيبا أليفاً قديماً. فسمك السلمون والهسجرة متلازمان 





الاعتيادية . 








معقدتان دلا ليا ومشحونتان التهكم . وتأتي «الواي». الرابطة البريثة : التي 
تنبهنا إلى اختتام القصيدة الوشيك . لتربط بين هذه الصياغة وما سبقها . 

ولكن فى حين كانت الأخريات متوازنة: أو منفية بالتهكم . فان الصباغة 
الأخيرة صائية ومباشرة تماماء رغم أنها ناتئة» تنضح بالسخرية التي 
نفيض من صيغ التهكم السالفة . إِنْ واقعة تطوعنا جميعاً مرة إخرى واقعة 
أكيدة مثل هجرة سمك السلمون. فهؤلاء نحن. لن نتطوع بالمعنى 
الحرفي. إذ القصيدة بكاملها هي استعارة ممتدة. وحكاية رمزية عن 
جانب من الطبيعة الانسانية الحقيرة» وهي كوننا نتطوع مرة وأخرى في 
سياق تدميري. دون أن نعبأ بالهواء. والماءء والمخلوقات الحية. 
والموتى. والأرض والسماء. وهنا اختلف مع «ميشال ريفائير». : 


يكتفى بالإشارة إلى الطريقة التي تقطع بها النصوص صلتها المباشرة 
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نقل انه كان مضللاً ويحتاج إلى فحص جاد. 
فى المصل الثالث المعنود ب«الاستعارة وعلم دلالة الخطاب» 


يفترح علينا بول ريكور وتمييزا بين السيمياء غ232 وعلم الدلا له 
1115 ويعر وو هلأ التمييز الى الخوي أبنيوي لفرني «اميل 











المفردة فيتغير بتغير المعنى النحوى (التركيبي) : أى ان أشكال المعنى 
الأخرى في الكلام أو الخطاب تتزيا بزي التداولية 5ءقسهة:م. أي 
العلافه بين المتكلمين وسياف خطابهم . 

وهذا شيء بالغ البساطة. غير أن ريكور يترجمه إلى التمييز البغيض 
التالى الذي استثمر فيه بنفنست: «تدرك السيمياء العلاقات اللغوية 
الداخخلية فقطْ . بيلمأ د علم الدلا له بالعلاقات بين الآشسارات والأشياء 
التي تشير 








تجريدات مثل السيمياء وعلم الدلالة فحسبء بل إنه نسي نقطة الخللاف 
التي أثارها بين الكلمات والقضايا. ففي نظامه لا تشير الكلمات إلى 
الأشياءء بل تشير إليها القضايا أو الجمل . في حين ذرى من وجتهة لخر 
«بنفنست» أن الجمل ليست لها معان بفضل الاحالة . بل لأنها أجزاء من 
بئى انتقالية أكبر. فهى تكون ذات معنى حين ترد في مقام انتقالي 
استطرادي معين » وتكون إحالتها إلى ذلك المقام فحسب . فهولا يبر رلنا 
هذه الانتقالة السهلة من الكلمة إلى العالم . 

لقد تطرقت إلى ذلك مطولاً ‏ وربما بقليل من الاهتمام ‏ لأنها قضية 
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مهمة لا تحلها تمييزات كالتي يقيمها بول ريكور بين السيمياء وعلم 
الدلا له . فالا حالة فى الواقع ما تزال موضوعاً حيويا عند السيميائيين ولا 
بد أن نتذكرء فى اهتمامنا الخاص هناء أي سيمياء الشعر» أن جاكويسن 








التوقعات فى نظمه الكخلاثة المذكورة. والمعلومات الشعرية. ككل 





الغياب. بل اننا لا نستطيع أن نسأل» على . هذا المستوى . ما لون 
الخيط. فهو لا يمكن تصوره. لكن هله «الصورة» التي ل يمكن 
تصويرها تعحمل معناها بذلك النشاط الذي لا يستطيعه إ/! الشعر . ولكيى 





يقتصر 57 الارتداد إلى المعايير الطبيعية للغة وحدهاء. بل إنه ده يعتمد 





إلى لغته وجهازه الثقافي . غير أنهما يختلفان تماماً في ما يبخص مشكاة 
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الإحالة أو المرجع. ولأنقل هذا الاختلاف إلى نقطة حادة. يقول 
ريقاتيرء دائما وففي كل مكان. ما يقوله عن إحدى قصائد فكتور هيجو 
(درس فى هيجو) في كتاب (إنتاج النص) سوي 1979: «إن مقارنة 
القصيدة بالواقع مدخل نقدي ذو تأثير مشكوك فيه» (ص 176 ). ويقول 
لوتمان بألفاظ واضحة:» ما يبدو مناقضا تماما: 








يرق لوتمان أن م هله التحديات تعود علينا بعهم جدلي أكبر للعالم : 
يصمت ريفاتير ويتشحا . فلنقل إذن ان السؤال؛ ' في داخعل الدراسات 
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غمة فرق أخر مهم بين وتاك وريفاسر ال د أن نس فيل “ل يي 





والأساليب» التى تمكننا من إدراكها وقراءتها كشعر. وقد بدا واضحاً من 
الأمثلة التى ضربتها ان قصائد «مرون» القصيرة تستجيب لكلا النوعين 
من القراءة السيميائية . وأنا أختار قصائد مرون لأننى معجب بهاء ولأنها 
فصيرة» ولآنها تقف في صدارة الشعر الاتكليزي . لكن يجب القول ان 
ذلك يجعل منها شعرية جداً: ومنفتحة جدا على القراءة السميائية التي 
اقترحتها . دعني إذن أتناول قصيدتين مختلفتين من الشعر الآمريكي . 
قصيدتين قد تكونان أقل وضوحاً في تقديم ذاتيهما كنصوص شعرية. 
أولاهما قصيدة قصيرة لدوليم كارلوس وليامز» بعنوان «ننتوكيت» : 
الزهور من خلال النافذة 
أقحوانية وصمراء 








فهى إحدى أجل المدذن القديمة في الولايات المتحدة. والشاعر 





سنتأملها لاحقا بعد أن ننظر إلى دهشات - هي أيضاً لطيفة - فى القواعد 
الشعرية والنثرية. فالعادة الشعرية في الابتداء بحروف كبيرة في بداية 
الأبيات تنتهك في هذه القصيدة. فالحروف الكبيرة هنا تبدو غريبة وشاذة 
لأول وهلة. حتى نعرف انها نثرية . وتتألف القصيدة من خمس وحدات 
(1) كما تعود النحاة الجدد أن يقَولوا ٠‏ أى خمس عبارات مستقلة يمكن 
أن تنقط بوصفها جملا منفصلة أو بوصفها أجزاء في جملة طويلة 
مركبة . ويسلك النص فى الحقيقة الطريقين معاً. 
العبارات تبدأ بحرف كبير وكأنها جملة. لكنها مقسمة بالوقفات. لا 
بالخطوط الأفقية. وهى علاقات تنقيط الجمل الداخلية. وتفتقر 
الوحدات الخمس كما تفتقر القصيدة ككل إلى الأفعال الرئيسة كذلك. 

وبذلك تبدو القصيدة بكاملها كسراً وشظايا وفقاً لقواعد النثر. لكنها مع 
ذلك كاملة مكتملة. ونحن نقيس ببساطة على هذاء التجاوزات النحوية 
اللطيفة. ولا سيما حين ندرك ان جذور القصيدة تكمن فى الموروث 
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ا ا ولكي نجعل من هذا اننص قصيدة ؛ ينبغي لنا أن 


وسيا تداولياً 


لنبدأ بالسياق. أين نحن» وكيف نعرف أين نحن؟ في ننتوكيت دون 
ريبء ولكن أين بالضبط؟ ان قرائن القصيدة تدل على اننا في داخل 





ثلاثة ألوان هي الااقحواني والأصفر والأبيض. وان اللون الأبيض من بين 
الثلائة هو لون مهيمن يتكرر في البيت الأخير من النص . ويرتبط الأبيض 
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الدلالية وتداولية سياقها . يمكننا من إدراك القصيدة بدرجة عالية من 
ضرورة اختيار المشهد البصري وتنظيمه. إن كلمة (ناصع) تختتم نظام 
القيم في القصيدة وتتخطو خطوة إلى أبعد من النظافة. أي إلى تكرار 
اللون (أبيض) فتختتم النظام اللوني بثبات. ويحمل اسم الموضوع 
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نشاركك مشاركة فعالة في | إنشاء معناه وتوضيح نظام تشفيره النحوي 
والدلا لي والتداولي سيميائيا . ولو فعلنا ذلك». وقد فعلناه هناء لرأينا كيف 
ان وليامز فى أسلوبه اللطيف ينتهك توقعاتنا التلقائية بصدد القواعد 
والتنقيط» وبصدد النظام الثقافي لننتوكيت من وجهة نظر الحس المشترك 
العام . وهذا ما يجعلنا نتخبط في المكان حتى نجد مفتاح السياق 


الشعر ي الذي ألفه. وأزعم اننا باتباع هذه الإجراءات التحليلية الفعالة 

فى القراءة. سنجرب لذة أكبر في مواجهة ة النص الشعري. ونتذوق عمل 
الشاعر تذوقاً أعمق. وسيصيبنا شيء من الزهو لمشاركتنا فى عمل يجعل 
من النص قصيدة. وقد بيّنت القراءة التى قمنا بها هنا انَّ هذه القصيدة 
الانطباعية بوضوح تحتوي إلى درجة قصوى على ما يسميه ريفاتير 
ب«الضخامة التاريخية '9ا1[ة) 61120811111 وهو يعنى ضرورة انتقاء كلمات 














0 الشعر هله بإلقاء نقرة على نص يبدو الود > 
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عم الطرية 





نحت ظلال . شجرة اليوكاليتوس 
المتهاوية على التل . 





القديمة. والقصائد ذات البنى الوزنية القوية, أو أنظمة التقفية الشكلية . 
ولقد كشف نقاد سيميائيون. مثل جاكوبسن. مرارا البنى الصوتية غير 
الاعتيادية التي تعمل فى النظم التقليديى في عدد من اللغات المختلفة . 
ولقد اخترت الشعر الحديث والمعاصر لأنه وحده القريب من النثرء الذي 
يدفعنا للتأمل في الشاعرية أساساً بوصفها معنى أكثر مما هي صوت. 
وبالطبع يستعمل «مرون» بين حين واخر لغة غنية بصور الاستعارات 
والكنايات. وبذلك يبتعد عن الئثر. غير أن قصيدة «وليامز»: «ننتوكيت» 
تخلو لحسن الحظ من الاستعارة والتشبيه» وتستمد شاعريتها من أانظمة 
التعاقب النحوى والدلا لى والتداولي التي تأملنا فيها. ويبدو نص «غاري 
سنايدر» مفتقرا إلى تلك البنية الضمنية. وتقدم قصيدة (الكل من خلال 
المطر) بصيغتها النثرية قرائن قليلة تدل على إمكانية انطوائها على قصيدة . 
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فتجاوزاتها النحوية الحقيقية (الكلمات المحذوفة. والجمل اللاهثة) أقرب 
إلى مذكرة مستعجلة في صحيفة منها إلى تلك الانحرافات الواضحة 
التخطيط عن النحو التي تتسم بها الشاعرية. ففى قصيدة «ننتوكيت» 
لوليامزء على سبيل المثال, كانت كل عبارة مستقلة تفتقر إلى فعل رئيس . 
أما هناء فبعضها يفتقر.ء وبعضها الآخر لا. كيف نقرأ اذن هذا النص 
كقصيدة ؟ 


إذا استعصى النص على السيميائي الذى يتناوله كشعرء فإن ذلك إما 
نتيجة ضعف في المقاربا . أو نقص في النص » قد يكون القارىء ضعيفاً. 








((مةءمخ81 ,1959): وتشكل جزءاً من سلسلة قصائد كتبت بين 1955 
و1956. وهى ضرب من اليوميات الشعرية سجلت فيها مشاهد وأحداث 
وأفكار تصب فى رحلة سنايدر إلى الشرق الأقصى حيث قام بدراسة حادة 
لبوذية والشعر الشرقي . وتشكل هذه النصوص قصة رجل يحضر نفسه 





)2 يراقف سنايدر كلب صيد ضخماً : وهو يتحلق فى دوائر وينام: فيفكر 
بمستقبله ويضع الخطط العودة إلى ساحل كاليفورنيا في شارع رقم (99) 





اللعينة/ النظريات العقيمة/ الإخفاقات. النجاحات الرديئة/ المدارس» 
الفتياتء الصفقات) . هناك ثلاثة أشياء أود أن أتحدث عنها فى القصيدة 





(نيسان 1956) وتحمل عئوان (هجرة الطيور) . وهذا العنوان عئوان كتاب 
يقرأه الشاعر وهو يراقب الطائر الطنان». ويصغي إلى العنادل والديكة. 
ويفكر فى الزقزاق الذهبي. والنورس القطبي» فيلاحظ غياب العصافير 
الأمريكية 1205ل وأبي الحناء . يقول: «اليوم ذلك التجريد الكبير على 








إذن فالقصيدة التي نتناولها تلى اخر قصيدة في السلسلة قبل التحول 
إلى اليابان. وتساعدنا هذه المعرفة بالنصوص المجاورة على تحديد مكان 
القصيدة» وتعيين موضع والأنا» فيها تداولياء زمانا ومكاناً ووضعاً. وما بين 
شباط ونيسان», تبدأ القصيدة في اذارء أي مع الأمطار. وتتجه صوب نيسان 
في البيت الخامس . إنها قصة سردية متقطعة تتكون من حدثين كلاهما 
يحتوي على (تلك الفرس). وبمعرفة أن سنايدر في شفرته الشعرية يجري 
مقارنة أو موازنة ضمنية بين الانسان نه والحيوان كسمة أساسية مطردة. يكون 
بين أيدينا مفتاح رئيس للتأويل. ففى القصيدتين المجاورتين يقارن سنايدر 
نفسه ضمناء ولكن بوضوح للى حدّ ماء بأسماك وطيور» وقبلها بأبيات قليلة 








يقترب منها الانسان متمثلاً في الشاعر نفسه لكي يعتلي ظهرهاء ولكنها تبقى 
عصية أيضا . فهي تقاوم ' الطبيعة (المتمثئلة في المطر) . والثقافة (المتمثلة في 











إلى المأوى تحت شجرة اليوكاليتوس المتهاوية في آخر الابيات . ولكن ذلك 
مالا تفعله بالضيط . وهذا ما يجعل من .٠‏ الأبيات التى تتضمن واحدا من أهم 
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والشجرة؛ وبينهما كلتيهما وبين نفسه غير واضحة على الإطلاق. وإذا كان 
لا بذ من وجود استعارة هئا. فإن على القارىء أن يخلقها بمعرفة بعض 
النصوص الأخحرى. وبممارسة شى من المهارة التأويلية على هذا النص . 





إن المقارية السيميائية للشعر لا تختلف اختلافا كبيرا عن المقاريات 
الفعالة الأخرى, ولا تدعى العصمة كمنهج. وما تقدمه ‏ وأرجو أن أكون قد 
أوضحته ‏ هو منهجية صريحة متماسكة ومفيدة تعليميا يميا بوصفها طريقة فى 
تطوير المرونة والحساسية التأويلية فى الدراسات الأدبية. وعند العناية 
بالنصوص الشعرية. حيث يكون المعنى ضمنيا فى الأساسء هناك بالتأكيد 
دور مهم لمقاربة التأويل الذي يهدف. قدر الإمكان. إلى إيضاح بنى 
المعنى النحوية والدلالية والتداولية . 
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الكلمات والأشياء بكامله هو شرح لهذه الفرضية (راجع في هله الفرضية 
ترجمة مقالة سأبير واللغة علماء ص 715). 


لقَد حلف سأبير كتابا واحدا هو واللغةعى وعددا من المقالاات التى 
جمعها أحئول تلاميذه شى كتاب عنوانه واللغه والشدخصية والثق'فة» . والمقالان 


المترجمان هنا هما الفصل الأول والفصل الأخير من كتابه ‏ «اللغة». 
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عالم لغوي تنصب دراساته على علم اللغة التحويلى . ونشر العديد من 
الأبحاث مندذ بداية الستينات. من أعماله : الأسلوبية والقواعد التوليدية 
والشعر والأسلوبية والقواعد الخيالية . 





شولر 
روبرت شولز ناقد أمريكي من أشهر أعماله: البنيوية فى الادب. 











122 





01 511101 15 121100111101110 مذ ,ع128ا28ة1.3] ,تلموذ 531:0الط - 1 
1970 ,0206002 آ بلاعع06د 


بلا 2232512160) ,م2:05 01 و5ع1)اعه20 ع1 ,10006101 ززماع2 1 - 2 
لممكصهلط لتنمطء 1 

59/111230 12115101311121101131 1 10 12110011211011 مث رع1تاه0ط 1ع1108 - 3 
1981 نرملنره0. 1 

1 515لاأقصف غع1اك ا الاأ5 220 01210211121 2117 1ع2ء) ,11011 ...ل - 4 


-011 1ط ,كط هلآ صطول 56٠‏ 0ع016» صرق15]16لا128آ 11 210212011 بنع لز[ 


1980 ,رهل 


-151 10121797 21لا ,111661216121101 320 01125 1ترع5 ,5ع01طء5 1زع1]06 - 5 


2 ,كوع21 18] 


103 








125 











1١‏ السردية العرية 
* الرواية والتراث السردي 





(من أجل وعي جديد بالتراث) سعيد يقطين 
” نسيجح النص 
(بحث فيما يكو به الملفوظ نصا) الأزهر الزياد 
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ما علاقة علم اللغة بالأدب؟ وهل تُغير درا © ري 
نظرنا عن الفن الأدبي؟ ؟ ثم تستوى المذاهف النقدية في دراستها 
للأدسء» فتتشابه طرائقها. . أ نتلف فيبتعد بعضها عن بعض؟ ! 





لم الأآبكلة وغيرها كثير . . تطرحها 00 بالخطاب 
الأدبي . وتحاول هذه المقاللات المترجمة أن تجيب عن بعضهاء | كاد 
على شاكلته. فمن دراسات ادوارد سابير الرائد الأول فى علم اللغة 
لبنبوي التوزيعي - وقد ارتأيت أن أقدّم لها بترجمة مقاله التعريفي 

؟ بنيوية تودوروف. إلى 1 اللغة التحويلي متمغاك بتقديم 

3 ودراسه وود عن الصلة , . بين القواعد التوليدية والتحليل 
الأسلوبى. وسب ا" إلى السيمياء في 7 ما بعد البنيوية كما يتصورها 
روبرت شولز. 

تعتمد هله المقالارى إشكالية واحدة. وتطرح أس سكلة واحدة يهيمسن 
عليها الهم اللغوى . وفل تقد اختيار هذه الأسعلة وتنعمدت اختيار 
أجوبتها المختلفة. لأن المهم فى تقديري». بالنسبة اليناء ليست 
الاجابات التي تقترحها. بقدر ما تهمنا الأسئلة نفسها. 





صاب منإاه/١١‏ بيروت - لينان 


يوا ستل تام 











